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Seivores Aecadimicos:

Tan grande como ha sido vuestra benevolencia seilaldndome
un sitial en la Seccidon de Musica de esta ilustre Academia, lo es
hoy mi emocion al venir 4 ocupar el honroso puesto para el que
me habéis designado.

Y si grande es vuestro afecto y grande vuestra voluntad, como
profunda es mi emocién, no es menos intensa mi perplejidad; per-
piejidad que, después de una detenida meditacién, se ha conver-
tido en verdadero temor de presentarme ante vosotros.

Nunca pude sofiar que un dia mi humilde persona llegara 4
formar parte de esta docta Corporacién; y no lo sofié nunca, por-
que ni antes, ni ahora, ni mds tarde, habia de suponer gue mis
escagos méritos fueran suficiencia bastante & escalar las cumbres
de la gloria, sancionados por los votos de personalidades tan ilus-
tradas en las Bellas Artes.

Los hombres de extraordinaria valia en los diferentes ramos
del saber humano; los hombres que, 4 su paso por el campo de
las Artes, dejan huellas imperecederas de su grandeza evolutiva;
los hombres que con su derroche de genio inmenso, arrebatador,
se han heeho acreedores 4 la admiracién de las gentes; los pri-
vilegiados del talento, y que con él han logrado que se desbor-
den log entusiasmos populares..., 4 éstos nada tiene de extrafio
que se les elija en idolos de las generaciones, & ésos nadie puede
discutirles el derecho al encumbramiento de dignidades supre-
mas; pero & mi, modesto soldado de fila en el Arte del Piano, que
tan excesivamente me habéis honrado colocandome en tan alto
nivel!...
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De agui nace mi temor.

Pero sitodo lo que antecede lleva en si un sello de verdad
inconcusa, no es menos cierto que el halago es mal consejero
del desinterés, y que vo en este caso me confieso débil, dejando-
me llevar por ese mismo halago, acatando vuestro acuerdo, mas
que por mi valer artistico, por un deber de amistad, al que no
ke podido sustraerme. Y una vez acatado vuestro acuerdo, y una
vez que entro & formar parte de esta Academia, me queda un
‘deber que cumplir: el deber del agradecimiento; pero he aqui
que, al querer demostraroslo, me encuentro en el apurc mas
grande de mi vida. Porque, bien lo sabéis, sefiores Académicos;
bien sabéis que yo no soy el artista de la palabra, ni soy el
artista de la pluma, ni de Ia idea, ni del concepto, ni mucho
menos de la elocuencia; y no poseyendo ninguna de estas dotes
envidiables, no puedo acertar & expresaros lo que siente mi
alma en estos instantes, para mi tan solemnes como trascen-
dentales y conmovedores: instantes que quedardn grabados per-
petuamente en mi ser, como grabada estda la mano de Dios en el
destino de los hombres.

Pero si mis palabras no repercuten en vuestro 4nimo con toda
la fuerza de la gratitud, permitidme entonces que me valga de
un simil. Dicen poetas y noveladores (que por su espiritu obser-
vador estdn mds cerca de penetrar en el corazén humano) que el
amor purisimo, el amor noble y pasional, ese soplo divino que
de subito se ensefiorea de las fibras del amante, pierde su delica-
da grandeza cuando, con frases de relumbrén y floridas retori-
cas, se desborda en el momento de declardrselo 4 su amada.

Asi, mi lengua, incapaz de expresién agradecida, enmudece;
pero dejemos paso al impulso de otro organismo; abramos la val-
vula del organismo del sentimiento, del corazdn: éste es el que
os lo agradece; éste es el que os habla.

Aquel artista distinguido cuya vacante me llaméis 4 ocupar,
y cuya ausencia nuneca lamentaremos bastante, fué modelo de
hombres activos, estudiosos é incansables,

ElIlmo. Sr. D. Tldefonso Jimenao de Lerma, educado musical-
mente en la escuela.de su insigne padre D. Romédn, dotado de
vasta ilustracion, de talento nada comin, supo hacer gala de su
indiscutible valer, de sus méritos relevantes como ejecutante dis-
tinguido y eseritor fino y ameno. En afios juveniles ge presentd
como candidato opositor & la plaza de organista, lihre 4 la sazdn
en la Santa Iglesia Catedral de Santiago de Cuba: el éxito mas
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completo corond sus esfuerzos en aguella noble lucha, viendose
designado por el Tribunal calificador para regir tan importante
cargo, que por espacio de largo tiempo desempeiié con toda la
exactitud, el amor y la inteligencia del hombre celoso de sus de-
beres y del artista eminente y concienzudo. Més adelante le en-
contramos al frente del érgano de nuestra Santa Iglesia Cate-
dral, una vez que hubo ignalmente obtenido por oposicion el ar-
tistico y codiciado puesto.

Los hechos enumerados son elocuente testimonio del talento
v de la suficiencia que encarnaban en la personalidad de D. Ilde-
fonso Jimeno de Lerma.

Este eximio artista regenté durante muchos afios lar clase de
Organo en nuestro Conservatorio de Misica y Declamacidn, apor-
tando 4 ella sus ttiles enseflanzas y demostrando slempre sus
grandes dotes pedagogicas.

En el tltimo periodo de su vida fué nombrado director del
referido Centro oficial, no siendo, ciertamente, en ese dificil y
delicado cargo donde menos se manifestaron sus cualidades de
hombre de mundo, cualidades que le sirvieron para mantener la
més exquisita y completa fraternidad entre los dignos profeso-
res, 4 los que siempre considerd, no como subordinados, sino
como amigos y compafleros: él velé por ellos; é1 supo defender
en todo momento sus derechos morales y materiales, teniendo
por suprema divisa la dignidad profesional, y entendiendo (con
justisima razén) que, considerando y defendiendo 4 los demis, se
considera y se defiende & s{ mismo. Desde aqui envio un carifioso
recuerdo 4 su memoria, y tengo la conviceidn de que ésta ha de
conservarse indeleble en el 4nimo de vosotros y en el de todas las
personas que tuvimos el honor de conocer y tratar 4 mi ilustre
antecesor,

E S

Rezan taxativamente los Estatutos de esta docta casa, que
el recipiendario habra de leer en su recepeion académica un dis-
curso, y éste, naturalmente, ha de versar sobre [las materias
anejas & su profesién y 4 su arte. Que escriba discursos un artis-
ta-de profundos conocimientos musicales y que se halle tan fami-
liarizado con la practica del pentdgrama como con la forma lite-
raria, bien estd; que diserte sobre un asunto prefijado un literato
insigne, un critico eminente, nada mas natural; pero que se vea
obligado 4 acometer esta clase de trabajos quien, como yo, se en-
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cuentra ayuno de aquellos conocimientos; quien desconoce en ab-
soluto las galas del lenguaje, las reglas del bien decir, siéndole
tan sélo familiar el teclado, como dnico medio de expresién, re-
sulta el trance en extremo apurado, abrumador. Pero como se
impone acatar y cumplir lo establecido, légico es que surja mas
intenso en mi mente ese Unico modo de expresion de que antes
os hablaba, que 4 él dedique todos mis esfuerzos; y recomendan-
dome previamente & vuestra benevolencia, pues bien ha de nece-
sitarla mi humilde y modesto trabajo, exponga 4 vuestra consi--
deracion el tema de mi discurso, que es:

Instrumentos de teclado: importancia histérica é influencia que ejercieron
en el desarrollo del Arte musical.

Remontandonos & la época de los griegos, encontramos que
la miusica por ellos practicada se reduce a una homofonia vocal
¢ instrumental. Lia primera ocupaba preferente lugar en aquel
pais; y por lo que refieren log tedricos; la musica servia para
acompafiar la poesia y la danza, formando las tres un solo Arte.

Es un hecho que los poemas épicos La fliada, La Odisea y
las Odas de Pindaro, de Anacreonte y Safo, se cantaban; y aque-
llos poemas (recitados ¢ cantados también por los rapsodas) reci-
bian el auxilio de los instrumentos como acompafiamiento, ¢ bien
intercalando preludios, interludios y postludios.

En cuanto & las grandes tragedias de Esquilo, Séfocles y
Euripides, eran mds bien una asociacién de poesia, mimica y mi-
sica, donde facilmente pudiera encontrarse la base del drama
musical moderno. El Arte puramente instrumental alcanzé cier-
to grado de apogeo entre los griegos, siempre, naturalmente, en
consonancia con los recursos y elementos de la época. Este Arte
se hallaba representado por instrumentos de’cuerda (citaristico),
6 por las flautas (aulético).

En lag contiendas artisticas que tenian lngar con motivo de
las fiestas de Delfos y Olimpia, eran preferidos los instrumentos
de cuerda, que ya se usaban desde la mds remota antigiiedad: la
lira y la citara. Estos les fueron transmitidos 4 los ariegos por
los egipcios 6 por los asirios. En los primeros tiempos eran pe-
quefios, y no poseian mds que cuatro cuerdas; pero en el trans-
curso de los afios y con los perfeccionamientos realizados, llega-
ron 4 tener diez y ocho. En estog instrumentos se produeia el
sonido mediante la accion directa de los dedos, pues el empleo
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que mds tarde se hizo de los plsctros con el mismo objeto, data
de una época mas reciente. -

Los latdes, las arpas y los salterios eran también muy cono-
cidos en la ¢poca griega, pero nunca gozaron del favor é impor-
tancia de los ya citados.

El laid, que conocian por su nombre egipcio, nabla, poseia
dos cuerdas solamente; en cambio, la magadis, aniloga al arpa,
llegd & tener hasta cuarenta, permitiendo su natural desarrollo
ejecutar en octavas.

De ahi toma su origen el verbo magadizar, que significa do-
blar un sonido & la octava.

En las lides verificadas entre los tafiedores griegos se usaron
también (ademads de la lira y la citara) la flauta, que conocian
por el nombre de aulos, y una doble, llamada diaulos; aquélla
gozo de gran consideracién entre los habitantes de Grecia, y ya
en el afio B85 antes de Jesueristo, Sacadas, que fué gran tafiedor
de aulos y compositor de nomos, consiguié para el citado instru-.
mento los mismos privilegios que, de tiempo inmemorial, eran
reconocidos & la citara en los juegos piticos; por su parte, Ter-
* pandro, 676 aflos antes de Jesueristo, habia contribuido al ma-
yor esplendor y desarrollo de la citara, tanto en el acompafia-
miento de las voces, cuanto & su importancia como instrumento
propiamente dicho.

Era este pueblo tan artista, y concedia & la Musica impor-
tancia tal, gue los oradores, antes de hablar, recurrian 4 los soni-
dos de la flauta para prepararse; es decir, un flautista daba eltono
al orador, y éste, 4 su vez, ajustaba su voz 4 cierto diapasdn
antes de comenzar su peroracién ¢ discurso.

Ofros instrumentos de viento eran ya empleados en aquellas
remotisimas épocas; pero el que mds ha de atraer nuestra aten-
cidn, 4 pesar de su humilde origen, es el conocido con el nombre
de siringa, v al que en los tiempos mas antiguos denominaban
flanta de Pan. Consistia en una serie de tubos de diversa longi-
tud, sin agujeros, no pudiendo dar cada uno de ellos mas que un
solo sonido. Tenfa la afinacién de una escala diaténica, oscilando
el niimero de tubos entre siete y nueve, obteniéndose dicho soni-
do aplicando el instrumento & los labios y soplando, como senci-
llamente se hace en una llave.

La siringa no era un instruomento de Arte, sirvisndo solamen-
te de pasatiempo & los pastores en su existencia campestre y so-
litaria. Sin embargo, en el siglo IT antes de Jesucristo aparece



BELg [

ya (aunque en forma muy primitiva) lo bastante definida para
que pueda considerdrsele como principio fundamental del érgano
de nuestros dias, pues su construccion consistia en una serie de
cafios, sin agujeros, de distinto sonido, que se hallaban incrus-
tados sobre una caja, y en los cuales se producia aquél por medio
de una corriente de aire generada artificialmente, esto eg, aire
comprimido con peso de agua, introducido en los cafios median-
te unos fuelles, mientras el tafiedor, abriendo vialvulas toscas

é imperfectas, dejaba llegar el aire 4 la embocadura de los
cafios.

Miés tarde, por razones de solidez, el agua fué sustituida con
pesos, v el organo se conservo en esa forma por espacio de algu-
nos siglos.

Como ha podido comprobarse, la Grecia alcanzé un elevadi-
simo nivel de cultura intelectnal. La Musica se hallaba en pre-
eminente lugar, y la elevaban 4 institucion del Estado; si no pro-
greso mas, debido fué 4 sa cardcter marcadamente homdfono,
puesto que, faltindole elementos, no pudo reasumir en un todo
las tendencias musicales de aguella gran nacién y su tempera-
mento artistico, de universal renombre.

La cultura griega pasd al pueblo romano; y durante la Repi-
blica y el Imperio, la préctica musical estaba 4 los primeros con-
fiada. Roma no tenia los finos instintos y el gusto estético tan
desarrollado como Grecia. Sus cualidades salientes eran el sen-
tido politico y el espiritu guerrero. La Musica, en épocas deter-
minadas, no fué tan apreciada, llegando & tal extremo de deca-
dencia, que autores hay que la comparan con la del Asia Menor:
puesto que este Arte, llamado divino, lo vulgarizaron hasta con-
vertirlo en canciones erdticas y danzas lascivas durante fiestas
y convites; y el hecho de aspirar & grandes artistas misicos los
Emperadores Nerdn y Heliogdbalo, fué una prueba mas de la

| baja condicién en que yacia la Misica en la Metrdpoli del mun-
~do, viniendo, por fin, 4 parar & manos de los esclavos grie-
gos.

Desde luego, los romanos, 4 medida que ensanchaban sus con-
quistas en los pueblos de Oriente, fueron asimiléndose su cultu-
ra, sus formas artisticas, ete.; pero no parece que llegaran nun-
ca—al menos en cuanto al arte musical se refiere—al grado de
ilustracion y refinamiento estético que tanto caracterizé al pais
heleno.



SR e

Lento y penoso es el desarrollo musical en los primeros siglos
de la Era cristiana; en aquellos tiempos barbaros y primitivos, de
crueles é injustas persecuciones, en los recintos ocultos y apar-
tados empiezan & resonar los cantos homdfonos que los primeros
cristianos entonan para tributar alabanzas al Sefior, ofreciéndose
ellos mismos en holocausto de la nueva idea religiosa y reden-
tora.

Pasados los primeros tiempos de zozobras y martirios, hay
que dirigir la vista 4 los monasterios y 4 los templos, por ser lu-
gares de recogimiento, de meditacion y de trabajo, y como tales,
terreno propicio donde paulatinamente germina el elemento de
libertad de derecho y de educacidn civilizadora en sus mas va-
riados aspectos.

En esos monasterios empiezan & desarrollarse con marcada
lentitud las primeras manifestaciones del Arte musical, obra de
paciencia y de tenacidad que, poco 4 poco, nos conduce a las for-
mas toscas y no depuradas del de la Edad Media, que son, & su
vez, el punto de partida de nuestro Arte moderno.

En aquellos lejanos siglos, el Arte instrumental aun no exis-
te. Dice Villanis (1): «La Iglesia, que surge, cual ave fénix, de
los despojos del odiado mundo pagano, aborrecia, naturalmente,
sus recuerdos; y los instrumentos musicales, memoria nefanda de
los pasados sacrificios y de los estragos consumados en el Circo
4 compas de sus sonidos, la Inspiraban un religioso terror.» Y
San Clements de Alejandria eseribe: «Adoptaremos un solo ins-
trumento: la palabra de paz, con la que cantaremos alabanzas al
Sefior. No el antiguo salterio, ni los timbales, trombas y flantas:
v Jos doctores de la Iglesia prohibian 4 las virgenes cristianas
el uso ¥ conocimiento de liras y salterios.»

Ta Tglesia emplea el modo diaténico, por ser el mas austero y
estar mds en consonancia con los altos fines de pureza y severi-
dad que han de reflejarss en los cantos religiosos. Lios mds anti-
guos de éstos son los salmos procedentes del culto hebraico y

rlnelopeas gt‘ecolromanas.

San Ambrosio, Obispo de Mildn (340-397), adopta cuatro mo-
dos de los antiguos griegos, que mds tarde recibieron el nombre
de auténticos, y da el suyo al canto litirgico, que modifica, des-
pojandole de ornamentos innecesarios, con el fin de comunicarle
cierta sencillez y grandeza, por més que se halle desprovisto del

(1) L'Arte del Clavicémbalo .
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ritmo y medida que solamente se reflejaban en su acentuacion
prosddica.

San Gregorio el Grande (540-604) procede mds tarde al per-
feccionamiento de dicho canto; aflade otros cuatro modos, que re-
ciben el nombre de plagales, y que, agregados & los de San Am-
brosio, constituyen definitivamente desde entonces los ocho tonos
de la Iglesia. Excluye del culto los cantos que no considera
oportunos, crea y compone él mismo otros nuevos, y aparece por
fin la célebre coleccidn llamada Antifonario Centon que, con lasg
naturales modificaciones, ain se usa y conserva en las iglesias
catdlicas.

Bl canto gregoriano, mis tarde conocido con el nombre de
canto Illano, quedd asi establecido, constituyendo la base funda-
mental del Arte futuro.

Tl uso que de él se hacia en todas las iglesias de la cristian-
dad, no conservd precisamente su primitiva austeridad y pureza,
variando notablemente su interpretacion en las distintas regio-
nes; pues de una parte, la costumbre adquirida por los chantres
de Iuecir sus voces mds ¢ menos potentes, les inclinaba 4 desna-
turalizar el antiguo canto, introduciendo ciertas notas de adorno,
de nn gusto mas ¢ menos dudoso. Por otro lado, se observaban
siempre las deficiencias que una tradicion oral, transmitida de
giglo en siglo, lleva en si misma aparejadas; no siendo menor la
incertidumbre que continuamente se manifiesta para alcanzar
una interpretacion ldgica y razonada, en la confusa y embriona-
ria notacién de los meumas; notacion generalmente adoptada en
Europa, en los cantos eclesiasticos y en la musica profana, desde
log tiempos de San Gregorio—¢ antes—hasta fines del si-
glo XTI,

Las corrientes musicales poco ¢ nada se modificaron hasta
que los cantores eclesiasticos, como dice muy bien Oalibicheff (1),
cansados de salmodiar al unisono y a4 la octava, ensayaron el
combinar intervalos en la forma arménica, que, naturalmente,
muy defectuosa en sus comienzos, da lugar & las primeras mani-
festaciones del contrapunto en aquellas cacofénicas series de
cuartas y quintas, en movimiento paralelo, que tanto deleitaron
log oidos del monje Hucbaldo (840-930) v que recibieron el nom-
bre de organum o diafonia.

Esta armonia tosca y antimusical se modifico en el siglo X1I,

(1) Biografic de Mozart, [T volumen.
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en los movimientos contrarios y mds libres del discantus; que
consistia en una melodia superpuesta al canto llano confiado al
tenor; hasta que por fin, en el siglo XIII ¢ XIV, aparece otra
nueva forma mds progresiva y artistica en el llamado fa-borddn,
pues las cuartas y quintas se hallan sustituidas por intervalos de
tercera y sexta que se agregan al canto llano.

Este sistema reviste mds importancia de lo que podria supo-
nerse, puesto que introduce en la polifonia un elemento comple-
tamente nuevo; el movimiento paralelo se establece en una for-
ma mas musical, v el sentimiento del acorde, aunque de modo
inconsciente, se manifiesta ya, pues fdcilmente se observa en
aquellas series de ferceras y sextas la primera inversién del
acorde perfecto.

Uno de los hombres que se distingunieron en la primera mitad
de la undécima centuria fué el monje Guido d’ Arezzo, que hallé
la manera de ensefiar con prontitud y claridad el canto llano &
los nifios de coro, valiéndose con tal objeto de las estrofas del
himno & San Juan Bautista, las cuales presentaban musicalmen-
te una serie regular de sonidos diaténicos, y cuyas primeras si-
labas coincidian con los nombres ut, re, mi, fa, sol, la, de nues-
tra escala musical moderna,.

A él se dehe, pues, el comienzo de nuestra notacién, la trans-
formacidn de los antiguos neumas en notas cuadradas, v los pri-
‘meros ensayos del pentdygroma.

En los siglos XTI, XTIT y X1V poco ostensibles son atin los
progresos musicales, por mas que las antiguas formas vayan mo-
dificandose y se adopte y simultanee ya el movimiento paralelo
del fa-borddn con el contrario del discantus para dar alguna va-
riedad 4 aquellas primeras composiciones. De una manera insen-
sible se abandona tamhién la mondétona uniformidad de los anti-
guos cantos, buscando algunas combinaciones ritmicas, muy sen-
cillas ciertamente, pero que ya reclaman una medida mds exac-
la, y, por consiguiente, un sistema de notacién mas moderno, que
empieza débilmente 4 bosquejarse en lo que se llamd musica
figurada 6 mensuradd. :

En estas condiciones aparecieron Franco (de Colonia), entre
el siglo XII y XIII, y Marchettus (de Padua) y Juan de Muris,
que vivieron en el ultimo y principios del XIV. Franco fué el
primero en reconocer la consonancia imperfecta, y per accidens
perfecta de la fercera y de la sexta. Marchettus introdujo el ver-
dadero pasaje croméatico, antes de él completamente desconoci-
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do; y en Musris aparece por vez primera el nombre de una nueva
forma musical (la fuga), creyéndose, y con razdn, que este nom-
bre no tuviese distinto significado de aquel que constantemente
~se uso en los siglos XV y XVI para indicar la imitacidn severa:
el canon. ; :

Ahora bien; ¢qué obras verdaderamente artisticas hubieran
podido exigirse & estos maestros, desconociendo casi en absoluto
la armonia, la tonalidad, el acorde v la modulacién? La Mdsica
atn no habia llegado al estado de Arte que emociona el espiritu
y deleita el oido, pero al mismo tiempo sus principios se basan
en el cdlculo y se expresan en cifras. De este elemento, pura-
mente cientifico, se apoderaron aquellos contrapuntistas, y des-
arrollandolo hasta el infinito, advirtieron las atracciones de
ciertos intervalos entre si, grados melddicos que contar, marchas
multiples que combinar, ete., etc... Conocian igualmente la an-
tiquisima costumbre de cantar & coro, empezando todos juntos,
6 bien iniciando uno solo el canto y uniéndosele los demds, des-
pués de una pausa més 6 menos larga, al unisono 4 4 la octava,

Este sencillo procedimiento pudo ser muy bien el principio
de mas complicadas combinaciones, pues nada se oponia 4 repe-
tir las notas iniciales wnas después de las otras. De esta prime-
ra manifestacién del canon, & la imitacidn propiamente dicha,
no hay mas que un paso, pues -en lugar de tratar el motivo al
unisono y 4 la octava, podia igualmente hacerse 4 la cuarta, 4 la
quinta y & todos los intervalos. Podia también presentdrsele (in-
virtiendo el orden de las notas) en sentido contrario ¥ en movi-
miento retrigrado. Podia empezarse por el fin y terminar por
el principio, tratar el motivo por aumentacién y disminucién, y
someterle, en fin, & mil procedimientos que constituyeron un es-
tilo, que, aun cuando carecid de los encantos de las formas me-
- 1édicas, fué indudablemente un rico y profundo arsenal de for-
mulas escoldsticas, base sélida y fundamental sobre la que més
tarde habia de asentarse el verdadero Arte musical.

El canon se impuso 4 los compositores de los siglos XV
y XVI como condicién sine qua non de su celebridad; todos le
dedicaron su actividad y talento, desarrollando las formas de la
umitacidn hasta lo inconcebible, llegando el abuso de los artifi-
cios hasta un punto que desnaturalizé en absoluto el canto se-
vero y reposado de la Iglesia; dando esto lugar 4 que se escan-
dalizaran los Padres del Concilio de Trento, amenazando con
proscribir la musica polifénica del templo, si en el porvenir no
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se ajustaba 4 la severidad y sencillez majestuosa que convenian
al culto religioso. :

Los maestros que mas se distinguieron en aquellas épocas
fueron Binchois, Dufay, Okeghem, Obrecht, Tinctoris, Gafori, y
sobre todos, Joaquin des Prés. Pero el compositor mds insigne
del siglo XVTI, y el gue supo imprimir & la musica religiosa un
sello verdaderamente artistico, puro y elevado, fué el divino
Palestrina (1514-1594.) Este artista constituye el digno y glorio-
so remate de un gran periodo; la armonia consonante adquiere
toda su austera sencillez merced & su genio; sus obras, escritas
en estilo ¢ capella, son digna representacion del Arte religioso
y sintesis perfecta de la polifonia vocal: la melodia, no confiada
ya al tenor, como en las de sus antepasados, se destaca didfana
y transparente en la voz mas aguda que preside el concierto de
las demds voces, y todo aquel artistico conjunto nos desliga de
este bajo mundo, elevando nuestro espiritu 4 regiones més plé-
cidas, ideales y serenas.

Las huellas de tan egregio artista tuvieron sus gloriogos con-
tinuadores en Orlando de Lassus (1532-1594) y en nuestro céle-
bre compatriota Victorie (1540-1608), que con Palestrina forman
la gran trinidad, punto culminante del Arte polifénico vocal del
siglo XVI.

Ks una cosa probada que siempre existid, 4 mds de la musica
seria (elevada al estado de Arte), otra mds vulgar 6 popular,
mds en estado de naturaleza.

Como dice muy bien Mr. Gevaert: «Es rarono encontrar, aun
en la tribu més salvaje, algunas melodias rudimentarias y algu-
nos ritmos de danzas.» :

Hsto nos hace creer que, aparte de la miusica eclesidstica,
existio desde los primeros tiempos del Cristianismo otra mas sen-
cilla, mas vulgar, pero mds en consonancia con los gustos del
pueblo. Este siempre dispuso de melodias para cantar el amor,
ensalzar el valor de sus héroes y conmemorar sus hazafias y he-
chos gloriosos.

Ademds, desde que el mundo es mundo, el ritmo ha sido y es
el movimiento impulsivo y caracteristico que obra de una mane-
ra poderosa sobre el individuo, excitando su sistema nervioso,
poniendo en conmocidn todo su ser y arrastrandole con fuerza
irresistible hacia esferas para él ignotas y desconocidas.
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¢Qué son las danzas sino expansiones musicales del pueblo
en movimientos cadenciosos, acusando todas un ritmo bien deter-
minado? El ritmo es el alma de la musica, y aplicado 4 esas pri-
meras manifestaciones populares, ha constituido el preambulo,
el punto de partida de incalculables desarrollos venideros, ejer-
ciendo inmensa influencia en todo el Arte musical.

Desde los primeros tiempos, la musica del pueblo se diferen-
cid en dos cosas esencialisimas de la de la Iglesia. Una melodia
facil y espontdnea, y el ritmo mas determinado en sus lineas ge-
nerales, fueron la caracteristica de la popular; cualidades ambas
desconocidas en la musica seria de los tedricos y tratadistas.

- Bstos no admitian sino las reglas establecidas por la tradi-
cidn, moviéndose solamente en el estrecho circulo de ciertos con-
veneclonalismos y en el de los escasos medios gque el Arte de la
época les ofrecia. :

Lios musicos espontdneos, en cambio, sin tener ninguna clase
de conocimientos, pero libres de las trabas que éstos imponian 4
los profesionales, se movian con mds libertad, expresaban sus
sentimientos con mas sinceridad y se distinguian por su tonali-
dad y por su ritmo, : :

Es de notar que si bien los musicos de profesion y los tedri-
cos despreciaban & los populares con olimpico desdén, vergonzo-
samente tenian que recurrir & ellos cuando intentaban dar algu-
na variedad 4 sus monotonas melodias.

En cuanto 4 la existencia de esta musica vulgar, es un hecho
comprobado desde los primeros siglos de la Edad Media; las si-
guientes palabras de San Agustin corroboran nuestro aserto. El
gran doctor de la Iglesia, escandalizado por aquella musica, ex-
clama: «Hay que proscribir esas melodias dramdticas, que desti-
lan un veneno mortal, inspirando amorosos pensamientos.»

Hucbhaldo, por otra parte, nos dice que en su tiempo <los ta-
fiedares de citara y flauta, y aun los cantores vy cantatrices profa-
nos, ponen en juego todos los recursos de su arte para deleitar
al auditorio». Abundando en estas manifestaciones, el Concilio
de Toledo intenté desterrar la costumbre de danzas y cantos obs-
cenos en los intervalos de las ceremonias religiosas.

No por esto la musica popular detuvo su marcha progresiva,
siendo de advertir que an los siglos XII y XIIT todo el interés
musical reside en ésta mas que en las composiciones y escritos
de los tedricos, que sélo se ocupaban de la religiosa; no es extra-
flo, pues, que los compositores escribieran ya canciones popula-
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res 4 varias voces, siendo una prueba de ello las cantilenas del
siglo XTII y la gran cantidad de canciones que se poseian & fines
del XV. El elemento melodia, que empieza 4 vislumbrarse en
ellas, siendo su inspiracion més fresca y espontdnea, compardn-
dolas con las composiciones polifénicas de la Iglesia, habria de
influir notablemente en la musica del porvenir. De todo esto se
deduce, que si bien la musica del templo ocupaba el primer In-
gar, dicho se estd que la del pueblo no por eso dejé de hallar un
ambiente favorable.

Lo que pudo muy bien suceder es que, siendo los miisicos de
profesion y los tedricos casi todos eclesidsticos, no creyeron dig-
nos de ser tomados en consideracién estos ensayos de musica
vulgar; esto, al menos, es lo que sucedié 4 los ejecntantes erra-
bundos, que fueron despreciados y considerados fuera de las
leyes en los primeros tiempos de la Edad Media. En el siglo XTIT
se les arrojo de la iglesia porque el sonido de sus instrumentos
profanos turbaba el recogimiento de los fieles, llegando 4 ser
tenidos como gente incapaz de ganarse el sustento de una ma-
nera decorosa, y solamente después de constituirse en Corpora-
ciones obtuvieron proteceién de la ley y una posicién més digna
v desahogada.

La mds antigua Asociacién de este género alcanza al afio
de 1288; los musicos tenfan un jefe, que solucionaba sus pleitos,
dirigia las compafiias, etc., con el nomhre de Prefecto de los
musicos, Rey de log tafiedores. Adn existian restos de estas
antiguas y originales colectividades en los tltimos afios del
siglo X'VIII. ;

En esas mismas épocas, los trovadores, nobles caballeros por
lo general, apasionados por el gay-saber, celebraban en sus ver-
sos la belleza de sus damas 6 las hazafias de los varones esfor-
zados; 1ban solos, 6 acompaifiados de un juglar ¢ menestrel, por
los castillos, recitando 6 cantando poesias, que se hacian acom-
paifiar por algun instrumento.

Es curioso lo que, refiriéndose 4 esa época interesante, narra
un egeritor francés: «Se tiene noticia de lo que erala vida de los
castillos en el siglo X1IT; los sefiores habian marchado 4 Pales-
tina para combatir & los infieles; quedando solas las castellanas,
buscaron distraccidn y pasatiempo en la misica, que, hasta enton-
ces, habian tenido abandonada; menestreles y juglares eran muy
bien acogidos, y ademas de las lecciones que recibian de los tro-
vadores, las nobles damas aprendieron de ellos 4 cantar y pulsar
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los instrumentos, Asi se formd un nuevo género de musica, espe-
cie de musica di camera, en la que’ el c¢lavicordio aleanzd todos
los honores, siendo este instrumento muy & propdsito, por sus
pequefias dimensiones y escaso sonido, para los salones reduci-
dos y para aquella misica intima de la época, para ese gémero
llamado mundano que se cred con el instrumento mismo.»

En cuanto 4 la diferencia que existia en aquellos tiempos
—entre la musica de los profesionales y la de los populares—,
hay matices dignos de observarse, ycuriosidades que merecen ser
anotadas. Los musicos doctos, preocupados con los tonos ecle-
sidsticos, equiparados en cierto sentido 4 los antiguos modos
griegos, se aferraban en todo lo posible 4 sus escalas naturales,
huyendo de los elementos de la modulacién y de todo lo que
pudiera modernizar su miusica, emancipandola de aquel doetri-
narismo imperante. Advirtieron, sin embargo, los profesionales,
que los instrumentistas no tocaban en ninguno de los tonos esta-
blecidos por la Iglesia, empleando casi siempre el de do mayor,
que por esto mismo le designaron con el nombre de escala ple-
beya. Se observé igualmente que, dada la libertad, y sobre todo
el instinto con que éstos procedian para componer sus melodias,
empleaban con gran acierto el tono mayor y menor; ponian los
bemoles y sostenidos 4 las notas siempre que la tonalidad lo exi-
gia; se ingeniaban en ciertos recursos de modulacién, y de ese
modo laidea melddica fluia mds clara, interesante y espontdnea,
de las canciones de estos misicos populares y errabundos. ¢No
habian de ejercer gran influencia, aunque indirectamente, en las
obras y en el estilo de los doctos?

En el siglo XTIIT (1240-1287) existié un trovador, cuyo nom-
bre era Adam de la Halle (lamado el jorobado de Awr#ds, por el
lugar de su nacimiento), que poseyendo ya bastantes conoci-
mientos de la téenica de la composicién, cred obras dignas de
alabanza ¢ hizo realizar 4 la musica serios progresos en un am-
biente mas cadencioso v nnevo.

De estos desarrollos de misica popular, que iban revistiendo
formas més artisticas, unidos al elemento expresivo de la can-
cion y al ritmico de la danza, que paulatinamente se perfeccio-
nan, han de surgir las mas diversas manifestaciones del Arte del
porvenir, ‘

Durante la época de gran florecimiento de la musica polifini-
co-contrapuntistica, alcanzo tanta boga la danza en Europa, que
ésta, sobre la base ritmica de los primeros bailables populares,
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constituye un gran nimero de aquéllas en su aspecto més varia-
do, que, & su vez, deja profunda huella en la musica instrumen-
tal y dramdtica de nuestro tiempo. Recuérdese que Wagner
denominaba & la sinfonia en la mayor, de Beethoven, la apateo-
sis de la danza.

Los diversos tipos de las antiguas danzas van bosquejindose
cada vez mas, hasta asumir personalidad propia en las distintas
formas de aquellas lejanas ciacconas, pavanas, correntes, gagliar-
das, gavotas, sarabandas, gigas, minuettos, etc., que mos con-
ducen 4 los primeros ensayos de la musica cldsica instru-
mental. g

Compuestas en el estilo severo del contrapunto y la imitacién,
dan forma después & las composiciones designadas con los nom-
bres de partitas, suites, etc., fundamento, 4 su vez, ellas mismas,
de lo que serd més adelante la sonata moderna.

En cuanto 4 la cancién considerada en su aspecto general,
grande es su influencia en el desarrollo musical venidero.

Ese canto profano, de factura popular, escrito 4 varias voces,
y que prevalecio en los siglos XV y X VI, aunque compuesto
con todos los artificios de la polifonia, constituye un movimien-
to de adelanto y de emancipacién de aquellas formas escoldsti-
cas. Va adquiriendo mds cardcter; un dejo de modernismo se
observa ya en las frétolas y villanelas del siglo XVT, hasta que,
fundiéndose la forma artistica y profana de la cancidn, llega 4
sa mayor grado de apogeo en el madrigal.

La importancia melddica de la voz més aguda en lag compo-
siciones polifdnicas se hacia més patente, como lo atestigna el
hecho-de haber ido sustituyeéndose en el siglo X VI el viejo nom-
bre discantus por el de cantus solamente. Pero el predominio
de la melodia en la polifonia se reconoce de una manera defini-
tiva cuando empieza 4 despertarse el sentimiento armdnico con-
siderado en el acorde mismo, cuando aparece como légica con-
secuencia el bajo numerado, y sobre todo, cuando surge con
fuerza soberana el acompaifiamiento instrumental.

Mucho antes de que la monodia florentina fuese un hecho
establecido, habia empezado & desarroliarse un verdadero
acompafiamiento instrumental del canto, ya bastante distinto
de la antigua costumbre de reforzar la melodia al unisono.
Hstos acompaflamientos, en los siglos XV vy XVI, no eran adn
absolutamente independientes de las melodias cantadas; pero se
tiene la seguridad de que en esos tiempos, y tal vez antes, existia
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el habito, en cuanto 4 las composiciones polifénicas se refiere, de
confiar una 6 dos partes de aguéllas 4 las voces, mientras las res-
tantes eran suplidas por instrumentos afines 4 la polifonia vocal,
tales como el latid y otros que gozaron de gran estimacién. El
latd, instrumento de cuerdas punteadas por los dedos, puede
considerdrsele como el predecesor de otros mas modernos que de
él se derivan, como la guitarra, la mandolina, etc.

Estuvo en auge desde el siglo XV al XVIII, y las transcrip-
ciones de las composiciones vocales & él destinadas venfan 4
representar en la vida musical privada de aquella época, algo
analogo 4 los arreglos para piano 4 dos y 4 cuatro manos de las
obras vocales y orquestales de nuestros dias.

Existian familias completas de laudes, archiladdes, tior-
bas, ete., no siendo extrafio que las canciones vocales, los madiri-
gales, y aun las mismas misas y motefes del siglo X VI, fueran
reducidos por aquellos artistas para uno é varios instrumentos
antes citados.

Uno de los compositores mds célebres en esa época (15654) fué
el espaiiol Miguel Fuenllana, en cuyas obras se advierte que la
voz superior estd reproducida en toda su extensién, mientras
que de las restantes que forman el complemento de la polifo-
nia no aparece mds que lo estrictamente necesario; lo cual
demuestra la importancia que se empezaba & reconocer en la
melodia, y la influencia, cada vez mas palpable, del acorde.

En las obras originales para Zaiwd se nota el sano intento
de despojar & la melodia de las trabas del contrapunto, y los pre-
ludios que se conservan de aquella época son ya considerados
como verdadera musica instrumental pura; en ellos campea el
verdadero estilo del instrumento, advirtiéndose que las fioritu-
ras de todo género empiezan 4 usarse con gran profusién contra
la imposibilidad de sostener y prolongar los sonidos. Este llegé
4 su mayor apogeo en aquellos pasados siglos, v su estilo influ-
y6 de un modo notable en ciertos compositores del porvenir,
pues él nos conduce directamente al ligero, gracioso y elegante
que caracteriza las obras de los célebres clavecinistas franceses
Couperin y Rameau. Pero antes de abandonar el laid, consagre-
mos unas palabras, no de elogio, sino de justicia, al talento que
tanto distinguié a los laudistas y vihuelistas espaiioles de los
siglos XVI y XVII. Algunos de los mds célebres fueron, indu-
dablemente, Luis Mildn, Pisador vy otros. En cuanto 4 las obras
del primero, que fué el mds importante de todos ellos, acusan
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una inspiracién poco comun y rasgos geniales del mayor interés.
Dediquemos también un recuerdo al clavicordio, y penetremos
en el pals que primeramente inicia en la historia de la musica la
escuela de log elavecinistas, el primero que ve surgir una litera-
tura para los reducidos instrumentos de teclado, los cuales son
ya conocidos en los comienzos del siglo XVI en ese gran pueblo
que se llama Inglaterra. (Nota A.)

3

La literatura musical de estos primeros instrumentos de tecla-
do revela, sobre todo en sus principios, la influencia del estilo
del érgano; sus cultivadores fuerom, indudablemente, educados
en el gran Arte de la polifonia vocal y en la severa tradicidn
organistica; y asi como aquélla, al ser trasladada al grandiosoy
liturgico instrumento, del que pronto hemos de ocuparnos,
adquirio desarrolos gigantescos en la época de un Bach y de un
Haéndel, asi el reducido instrumento (lldmesele virginal 6 espi-
neta) reflejaba lejanamente los procedimientos severos del érga-
no y las formas escoldsticas en las que habian sido educados
estos primeros maestros. :

Poco importaba que el sonido de la virginal, de la espineta
6 el clave, fuese débil y escaso; poco importaba que sus recur-
sos de mecanismo fuesen aun muy deficientes, puesto que estos
grandes contrapuntistas, que pusieron los tesoros de su ciencia
v de su inspiracién al servicio del Arte religioso, salian de las
grandes Catedrales, donde entonaban los himnos de alabanza al
Sefior, para dotar al miniseculo instrumento de obras sanas, sen-
cillas ¢ inspiradas: obras que en si mismas llevaban el germen,
la savia, el elemento vital que, con la evolucidn de los tiempos,
habia de dar cuerpo y forma & la moderna literatura del Piano-
forte. Y es légico que eso sucadiese, pues el verdadero arte ins-
trumental, en aquellos momentos, inicidbase de un modo inde-
clso.

Donde la Musica acusaba su mds importante desarrollo era
en las obras polifdnicas de la Iglesia y en los comienzos artisti-
cos del érgano.

Asi es que las primeras producciones de estos maestros no
son mds que piezas trasladadas del instrumento litdirgico al
diminuto teclado de la virginal y de la espineta.

Es un estilo organistico eserito 4 varias partes, y en el cual
las imitaciones entre las voces, las contestaciones, los pasos fuga-
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dos y todos los recursos del contrapunto, prevalecen. Esto, al
menos, es lo gue se observa en las obras de dos misicos célebres:
Tallis (1540-1585) v Byrd (15638-1623), que las produjeron impor-
tantes en el Arte religioso, y que, segin la opinién de Oulibi-
cheff, si algo grande existe en la musica eclesidstica, después de
Palestrina, es ciertamente en las de los dos compositores citados.

A Byrd se le considera como el padre de la musica inglesa,
y Fetis, por su parte, no ha titubeado en designarle como el
ParesTrINA v el Lassus de Inglaterra.

Asl como estos organistas procedian del Arte severo, v en la
iglesia daban & conocer sus inspiraciones religiosas, en el gabi-
nete de estudio conflaban sus secretos musicales al redueido
teclado de la wvirginal 6 la espineta; preparaban, paso & paso,
lag mil evoluciones que habia de suafrir el estilo del diminuto
instrumento antes de llegar 4 poscer una literatura bien defini-
da; literatura que, alejindose insensiblemente de la musica ecle-
sidstica, de la tradicidn organistica, y abrillantada por los per-
feccionamientos futuros, llegaria 4 ser aquella musica ligera,
llegaria & constituir aquel arte elegante y mundano, arte galan-
te asi llamado, y que caracterizaba tiempos, ya lejanos, compren-
didos entre los siglos XVII y XVIII.

Estos instrumentos fueron los confidentes del compositor,
pero fueron también los huéspedes del saldn elegante y como
un objeto méas de lujo que denotaba el brillo y el bienestar que
imperaban en los palacios y casas sefioriales. Ese Arte, 4
veces, coincidid en ciertos paises con momentos de grandes tur-
bulencias politicas, con guerras exterminadoras, con la miseria
del pueblo. Las revoluciones del exterior en nada turbaban las
veladas voces de la virginal, la espineta y el clave, cuyos ecos so
perdian en los angulos del salén aristocritico, entre los replie-
gues de ricos tapices de brocado y terciopelo, al murmullo de los
juguneteos sonoros de una giga vivaracha ¢ 4 los acompasados
sones de un minwetto.

Asi el arte sencillo y moderno del clave era muy 4 propésito
para aquellos salones principales, en los que el instrumento cons-
tituia un bibelot que hacia las delicias de aquellas sociedades fri-
volas y desocupadas que reflejaban costumbres de determinadas
épocas y paises. Por lo demas, siendo el Arte, en general, un cle-
mento indispensable de educacion y de cultura, donde encuentra
ambiente mds favorable para su gran desarrollo es en los pue-
blos que gozan del bienestar publico y de una prosperidad cre-
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ciente en todos log drdenes de la vida. Esto mismo sucedid en
Inglaterra durante el reinado de Isabel de Tudor, en el siglo XVI.

El progreso creciente de aguella nacién; la importancia que
iba adquiriendo su comercio, cuyas utilidades se traducian en
un bien comun, despertd en sus naturales la aficion 4 las artes,
Tos goces del espiritu, como emblema ideal de paz y de deleite,
en compensacion de trabajos mds provechosos, aunque no menos
prosaicos.

Aquella Soberana, que sentia gran amor por las artes, que se
complacia con la Literatura y la Pintura, no sintié menos predi-
leccion por la Musica, llegando 4 dominar, de modo notable, la
técnica de la virginal. Ella da el ejemplo con su proteccion &
los artistas, encarifiada siempre con todo lo exquisito, noble
y elevado. El pueblo la ama con respeto; los poetas la denominan
bella vestal; otros, Reina wirginal, por la predileceidn que sentia
por el citado instrumento, y todos, en fin, la colman de elogios.

En aquel tiempo, la musica se consideraba en toda persona
distinguida como elemento indispensable; de tal manera, que sa-
ber cantar 4 primera vista, ¢ tocar el laud 6 la viola, era comin y
corriente en las personas de las clases elevadas. Esas tendencias
generales y ese grado va refinado de cultura explican sobrada-
mente que el terreno era propicio para el desarrollo de las pro-
ducciones inglesas y para la aparicidn del Arte del teclado en
aquel periodo wa lejano. Kn tal sentido se adelantd verdadera-
mente Inglaterra 4 los demas paises, pues mientras que en éstos
se mueven atn dentro del contrapunto organistico, se advierte,
de una manera marcada, la inclinacién de los musicos ingleses
hacia el nuevo estilo de la virginal y la espineta.

Byrd fué el primer compositor que ensanché los horizontes
de la musica en los primeros instrumentos de teclado, busean-
do nuevas formas y procedimientos; observindose que, si bien
sus preludios conservan toda la severidad del Arte religioso y
del estilo del drgano, recordando las antignas tonalidades, en
cambio erea cuadros musicales muy interesantes cuando se aban-
dona a su fantasia, y tomando los modelos de las danzas, se ins-
pira en el ambiente popular. Muchas de estas composiciones se
conservan en la importante obra coleccionada y publicada con
el titulo de Libro para virginal de la Reina Isabel.

Es muy de notar la inclinacién de esos primeros maestros
hacia el género pintoresco y descriptivo; les atrae la imitacién
de ciertos ruidos peculiares de los animales, como el cuco; la



descripeion de otros sonidos populares, como el silbido del wian-
dante,

Byrd se distingue también en la composicién de variaciones,
creando obras originales y graciosas, dentro de los estrechos li-
mites que le ofrecian aquellos instrumentos ¢ imperfecta digita-
cidn de su tiempo. En todas sus composiciones se advierte ya
el uso de las notas de adorno (¢rinos, grupetos, mordentes, apo-
yaturas, ete.), pudiéndosele considerar en ese sentido como pre-
cursor del estilo llamado Ornamentado. Al nombre glorioso de
Byrd podemos unir los de los famosos compositores Bull
(1563-1628) y Glibbons (1583-1625), que se distinguieron notable-
mente esbozando diversos cuadros de género, en los que el interés
de los pasos de agilidad y de elegancia se revela, & pesar de las
imperfecciones ya sefialadas; debiendo tenerse en cuenta que las
condiciones especiales del teclado ya influfan de manera muy di-
recta en la mente de estos compositores, pues en sus primeras
obras ya despuntan los albores de la musica descriptiva.

Aquellos cuadros pintorescos llevan en si mismos el gzrmen,
la semilla de obras que revestirdn gran importancia en épocas
venideras, pudiéndoselas considerar como precursoras del perio-
do romdntico y expresivo. Las obras de estos maestros son como
los preludios de un gran Arte que lentamente se elabora; y aque-
llas piececitas, en su insignificancia y sencillez, influirdn pode-
rosamente, 4 no dudarlo, en las mil evoluciones que ira sufrien-
do el Arte musical. Y segin véis, esas primicias artisticas sur-
gian sencillamente en los modestos teclados de la wirginal y la
espineta.

Kl misico mas célebre de Inglaterra fué indudablemente En-
rique Purcell (1658-1695). Este compositor, en su breve existen-
cia, sefiala un grado de progreso notable en la historia musical
de su pais. Iscribid gran cantidad de obras dramdticas y reli-
giosas, y para el clave un sinntunero de sonatas, suites, ete. .., en
donde se revela como armonista avanzado para su época, y
se advierte un estilo més moderno en procedimientos y efectos,
buscados, y 4 veces hallados, con gran fortuna. Artista de gran-
des vuelos, de gran educacién musical, cuando escribe obras re-
ligiosas refleja en ellas un eco fiel de la tradicion pasada; pero
cuando el elemento pintoresco y expresivo invade su mente,
entonces crea miniaturas musicales muy interesantes, pues si
bien en ellas no aparecen profundos pensamientos, en cambio
seducen por la sinceridad, por la gracia y por la fluidez que ema-
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na de sus contornos. En estas obras encuentra lugar adecuado
el empleo mds 6 menos frecuente de las notas de adorno, cuyo
uso va ya revistiendo los caracteres de una manera especial 6 es--
tilo, tanto como compensacién de la escasa sonoridad de esos ins-
trumentos, cuanto como fisonomia peculiar que distinguid al Arte
delicado del clave; y si la existencia de tan famoso compositor
no se hubiera extinguido en tan breve plazo, los ecos de su glo-
ria no llegarian tan amortiguados hasta nosotros; en cambio, su
fuego creador brillarfa refulgente en el rico y dilatado firma-
mento del Arte musical.

Eso precisamente le estaba reservado 4 un genio de primera
magnitud, que en época no lejana de la muerte de Puircell habia
de surgir en Inglaterra, llenando con su excepcional valia todo

el Reino Unido del uno al otro confin; ese gran hombre fué
Haéndel (1685-1759).

Dirijamos nuestras miradas & un pafs que, por su gran im-
portancia, reind como soberano en el movimiento musical de
distintas épocas. Siendo un hecho comprobado que desde el ma-
yor perfeccionamiento y apogeo de la misica religiosa, llevado
a feliz término por el genio de Palestrina en el siglo XVI, y
continnado por los sucesores de aquél hasta los principios
del XVTIT, en el que aparecen las grandes figuras de Bach y
Haéndel, Ttalia reina en absoluto dentro de nuestro Arte; y asi
como en épocas venideras han de dirigirse los misicos 4 Alema-
nia en husca de consejos y ensefianzas, en el siglo XVII vienen
los alemanes 4 Italia solicitando una direccién autorizada para
el desarrollo de sus disposiciones artisticas. '

Como ejemplo, puede citarse el caso de los célebres organis-
tas sajones Jacobo Froberger v Juan Gaspar de Kerll, que fueron
por largo tiempo discipulos del gran Frescobaldi, en Roma.

Un pais que reorganiza y eleva & su mayor grado de esplen-
dor el Arte polifdnico vocal; un pais que descubre la armonia
disonante & principlos del siglo XVII; que mds tarde ha de crear
la épera, después de los ensayos de la monodia florentina; que
siente la melodia cual ninguno; que canta por instinto; que en él
florece la primera y maravillosa escuela de los instrumentos de
arco, siendo también la patria de sus famosos constructores, y
que en el ambiente del clave posee verdaderas lumbreras, como
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Scarlatti, digno es, 4 nuestro entender, de que en ¢l fijemos toda
nuestra atencion.

Italia es un pais en el que siempre ha imperado la sensibili-
dad y el sentimiento; educados sus hijos en los admirables mode-
los del gran Arte antiguo, predispuestos en grado sumo & la in-
mediata percepcion de todo elemento de belleza, la concisién y
la claridad melddica han sido y son siempre rasgos caracteristi-
cos de ese pueblo, que nacid artista,

Discipulos en algin tiempo de aquella falange de maestros
flamencos, de ellos aprenden los secretos de la técnica de la com-
posicién, se asimilan la ciencia del contrapunto, funden estos
valiosos elementos con su modo de ser y de sentir, y se lanzan
en pos de nuevas formas artisticas apropiadas 4 su genio y tem-
peramento. El sello peculiar del compositor italiano es la espon-
taneidad y la pronta exteriorizacién de la forma artistica, ins-
tantaneamente creada en su psiquis artistica. Podriamos asegu-
rar que la Italia constituye el término medio entre la alegre
ligereza y frivolidad que distingue al cardcter francés, y las
profundas meditaciones ¢ las nebulosidades melancdlicas que son
la caracteristica del pais germano.

En las obras del clave se puede establecer la diferencia de
cardcter y manera de ser de estos diversos paises. Los trabaja-
dos preludios, los desarrollos temdticos, la ciencia profunda del
contrapunto, trasladada primeramente del estilo polifénico vocal
al 6rgano, y de éste al modesto clave, constituyen los rasgos sa-
lientes del carvdcter alemdn. El compositor francés crea la obra
ligera, espiritual, y siempre distinguida. Sus ideas melddicas se
hallan revestidas de mil arabescos sonoros, una diafana malla de
notas de adorno teje y entreteje la frase musical; y tal incremen-
to adquiere esa nueva forma, que, al llegar 4 la ctspide de su
perfeccionamiento, hace las delicias de aquellas elegantes y des-
preocupadas sociédades de la época de Lmis XIV de Francia,
instituyendo un verdadero estilo.

El compositor italiano, como término medio, no peea por lag
profundas lucubraciones del alemén, ni por la brillantez y flexi-'
bilidad del francés. Canta tranquilamente reposado, y no olvida
que su patria es la de los grandes cantantes; inspirdndose, pues,
en aquella brillante escuela, crea la obra de arte, rica de melo-
dia, de lineas puras y serenas, y menos recargada de artificios
que la de los grandes compositores y clavecinistas franceses.

No hay que olvidar la conexidn intima que guardan entre si
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las diferentes manifestaciones de un mismo Arte y las influen-
clas mutuas que sufren. :

El estilo de los grandes cantantes italianos influye poderosa-
mente (en su patria) en el de la espineta y el clave; el uso de es-
tos primeros instrumentos se propaga continuamente, bien sea
como obligado del canto, bien como apoyo del bajo continuo, &
va en otra forma de acompafiamiento. Por otra parte, la bri-
llante cohorte de los grandes violinistas crea el concerto grosso,
y con él nuevas formas de virtuosismo que influyen en el teclado
de la espineta, que asimildndoselas & su vez, repercute en el am-
biente musical de otros paises. No olvidemos que nos hallamos
en la mitad del siglo XVI, y que, por consiguiente, atin habia
de transcurrir mucho tiempo antes que la literatura del clave y
los medios de ejecucién y de expresién que aquél ofrecia tuvie-
sen personalidad propia y bien definida. Su génesis fué lenta,
como sucede & cualquiera otra forma de la actividad hamana.

Acontece con los instrumentos lo mismo que en la musica
vocal. Bl Arte docto y serio de los profesionales encuentra su
puesto adecuado en la Iglesia, y alli representa la musica el ele-
mento aristocratico; la democracia del pueblo se entrega 4 sus
gustos favoritos en los lugares publicos, entonando canciones
profanas, como instintiva protesta de aquella cansada v absor-
bente polifonia; asi también el érgano, que representa el hierti-
co y grave elemento, canta reposado, ¢ bien se engolfa en los tra-
bajados preludios, en los desarrollos temdticos ¢ en los ricercari
y las fantasias, antecesores todos del gran arte de la fuga, en
contraposicion del modesto clave, que representa un elemento
nuevo de musica profaha, bien creando aquellos cuadros llenos
de expresién y movimiento, ¢ bien trinando y cantando en aque-
llas distintas danzas que son las primeras manifestaciones popu-
lares de la musica instrumental. El clave, pues, se halla influido
por dos corrientes de diversa naturaleza, y se le podria conside-
rar como lazo de unién entre la musica polifénica de la Iglesia,
majestuosamente representada por el érgano, y la popular, & su
vez representada por aquellas danzas y canciones que tanto
influyeron en los desarrollos del Arte musical y en las costum-
bres de cada época.

Tanta era la fuerza de este género de musica, que las danzas
populares llegan 4 penetrar en los palaeios, y los sones caden-
ciosos y acompasados de sus sarabandas, alemanas, pavanas y
minués, ponen en movimiento las graves y reposadas parejas de



S o g

los grandes sefiores, en tanto que la gente plebeya se lanza con
ardimiento en los ritmos vivos y alegres de un pasapié, de una
bourrée & una giga.

De la combinacidn y perfeccionamiento de los primeros mo-
delos de las danzas nacié la verdadera swite, partita o sonata
di camera, primera forma seria de la musica de clave; forma que
asume cardcter propio hacia la segunda mitad del siglo XVIL.

Del mayor desarrollo de la suite; de la influencia de la ober-
tura francesa, en cuanto & la combinacién y orden de sus tiem-
pos, ideados primeramente por Lzlli y variados mas tarde por
Alejandro Scarlatti, y del concerto grosso, en lo que se refiere al
mayor interés de las partes concertantes, de todos esos elemen-
tos reunidos surgen definitivamente en no largo plazo la sonata
moderna y la sinfonia.

Al hablar de los primeros maestros italianos que se distin-
guieron en la composicién de obras adaptadas al pequefio tecla-
do de la espineta, no sucede lo mismo que en Inglaterra, cuyos
compositores se identificaron en abgoluto con la wirginal, crean-
do un estilo mas moderno v muy apropiado a dicho ingtrumento.

En Ttalia ocurre lo contrario, pues si bien el elemento popu-
lar recorre triunfal su camino, los verdaderos maestros se
encuentran aun subyugados por la grandiesa pol?foma vocal,
fuente de sus ensefianzas.

Ahora bien; los progresos se imponen, nuevas tendencias in-
ducen al compositor en busca de otras formas musicales, v todo
contribuye al paulatino desarrollo del Arte musical en sus mds
variados aspectos.

Aquel madrigal, forma perfeccionada de la cancidén, es ya un
notable perfeccionamiento en determinado sentido. En la musi-
ca de organo, los ricercari, las fantasias y las toccatas alcanzan
un elevado nivel de progreso en cuanto & sus desarrollos y ver-
daderas formas artisticas. Los instrumentos de teclado también
mejoran poco & poco, asi bajo el punto de vista de su fabrica-
cidn, cuanto por su mecanismo, preludiando & la gloriosa era del
clave.

Los maestros de la época empiezan 4 confiar al teclado de la
espineta sus intimas confidencias. Primero son aquellas fantasias
v toccatas; mds tarde se ingenian en variar un tema escogido, de
mil formas y maneras; la digitacion paulatinamente se perfeccio-
na; los pasos de agilidad van esbozdndose de un modo lento, y
todos esos coeficientes, reunidos, constituyen los predmbulos de
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un Arte mas depurado, y de un naciente virtuosismo que es pro-
ducto del Arte italiano y llega 4 su mayor gloria con Domenico
Seariatti. .

Los musicos més eminentes de la época de que nos ocupamos
fueron Merulo, Andrés y Juan Gabrielli; paro al acercarnos al
siglo XVII aparece el compositor y organista mas célebre de
aquellos tiempos. Frescobaldi (15683-1644) fué un musico ilustre
que conocié todos los secretos de la téenica de su Arte como
ninguno de sus contemporaneos; fué el Bach de su tiempo, fué
el maestro de la toccata, y en toda su labor artistica se advierte
el sello de su gran talento.

Aunque educado también en el gran Arte religioso y en el
profundo estilo del drgano, como espiritu ditctil y superior, no
podian pasar para ¢l desapercibidas las tendencias del siglo y
la imporfancia que iban asumiendo los diminutos instrumentos
de teclado. Asi, compone para la espineta, y mas tarde para el
clave, canciones, caprichos y toccatas, en las cuales se nota ya
cierto sabor moderno, alejdndose gradualmente de las antiguas
tonalidades de la iglesia. El ritmo y el gusto popular se manifies-
tan de una manera mas clara y definida, y en todas sus obras, en
fin, se vislumbran destellos de lo que pronto habia de ser la
musica v el estilo del clawe.

Algunos maestros distinguidos podrian citarse, en la primera
mitad del siglo XVII, en cuya produccidn artistica se observan
mds patentes los perfeccionamientos antes enumerados en cuanto
4 la forma de la composicién y de los rasgos originales y proce-
dimientos, que constituyen un verdadero progreso, y también en
cuanto al elemento virfuosismo, que descuella cada vez més movi-
do, mds independiente, mas personal, separdndose de aquellas
severas formas del érgano, hacia las delicadas, elegantes y lige-
ras que personifican el estilo de esta musica.

Pero todos estos elementos no se completan de una manera de-
finitiva hasta el advenimiento de Domenico Scarlatti (1659-1725).
Este artista abarca todo un periodo, representa el pindculo de
una época, y debe ser considerado como el rey de los clavecinis-
tas italianos. Instruido primeramente por su famoso padre Ale-
jandro, fundador de la escuela Napolitana, fué discipulo 4 sn
vez de los distinguidos organistas Pasquini (1637-1710) y Gas-
parini (1668-1737). Sus primeras armas las hizo en el teatro;
pero éste no era el ambienteradecuado en que se movia con en-
tera libertad su genio creador; mas bien hemos de seguirle como
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~compositor inspiradisimo en la mdusica de clave, y como ejecu-
tante sin rival; sus obras respiran una gracia, una ternura, una
distinecidén y vivacidad que asombran; de ellas fluye clara y es-
ponténea la melodia siempre inspirada y caldeada por el solme-
ridional de su patria. Rafiriéndose & nuestro artista, dice Rie-
mann lo siguiente: «Las sonatas (1) de este compositor constan de
un solo tema presentado en forma de «lied» casi siempre homo-
fono, pero adornado con finura sin igual; puede considerdrsele
como uno de los puntos de partida de los C. F. E. Bach y Cle-
menti en la musica moderna de piano. Indudablemente, las obras
de Scarlatti revisten una gran importancia y son del mayor inte-
rés para el pianista; en ellas se revela el compositor genial, el
melodista innato, el musico inspirado. Influido siempre por el
arte incomparable de los cantantes de su patria, crea la frase
concisa, elegante, sin recurrir al uso inmoderado que de las no-
tas de adorno se hacia en la escuela francesa.

Scarlatti representa, ademéds, la personificacion mds elevada
del virtuosismo en toda la primera mitad del siglo XVIII; es el
punto de partida de la brillante ejecucién aplicada al instru-
mento de teclado, en cuyo sentido ha de influir poderosamente
en la moderna escuela de piano, y como tal personificacidn se
le podria considerar como el Liszt del clave.

Es natural que esos elementos tan desarrollados de mecanis-
mo se reflejasen en sus obras; pues si bien es verdad que compo-
ne melodias nobles y reposadas, su facilidad portentosa de eje-
cucion le brinda & acelerar el movimiento, y de ahi que resulta-
sen aquellos allegros vivos, aquellos prestisimos que fueron la ca-
racteristica de su manera de escribiryde tocar. A estos movimien-
tos acelerados se prestaba con suma docilidad el clave, disimu-
lando con ellos su escaso sonido y la falta de prolongacion del
mismo. Otro de log rasgos peculiares de este cdlebre artista con-
sistia en el uso frecuente que hizo de las grandes distancias, con
las dos manos cruzadas, en toda la extension del teclado. Este
rasgo genial comunicaba gran brillantez al mecanismo, pero al
mismo tiempo resultaba, y aun hoy mismo resulta, de una peli-
grosa dificultad para la correccidn y claridad de la obra ejecu-
tada. Algunas de éstas, abrillantadas por un ritmo exuberante

(1) Diccionario de Musica.—Hay que advertir que las sonatas de Scarlatf no guardan afini-
dad con la forma moderna de la composicidn citada. Antiguamente se llamaban sonatae 4 las obras
instrumentales, en contraposicién de las vocales. En cuanto al término de toceata, designaba las
obras destinadas 4 los instrumentos de teelado solamente.
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de movimiento y de vida, se estiman, segtin la opinién de distin-
- guidos escritores, como precursoras del futuro scherzo cldsico.
Pero en otras, complicadas por sus grandes dificultades, revela-
doras del gran mecanismo de su autor, el ilustre Hans Von Bu-
low, cree adivinar en ellas al precursor de Beethoven.

Es indudable que en la época de Scarlatti el estilo del clave
ostentaba ya su propia personalidad; los medios técnicos de la
composicidon habian avanzado rdpidamente; los instrumentos se
hallaban asimismo perfeccionados, y como natural consecuencia,
la digitacidn es perfecta v el mecanismo se manifiesta en todo su
esplendor. Todo esto, unido al genio de Domenico como compo-
sitor y 4 su inmensa autoridad como ejecutante, hizo de él una
figura de trascendencia y gran relieve en la historia de nuestro
Arte.

No miremos, pues, sus obras con cierto desdén en lo que 4 su
dificultad se refiere; muy al contrario, la mayoria de ellas, para
decirlas debidamente, exigen tal vez del artista més condiciones
de pureza de mecanismo que para abordar otras composiciones
del dia, cuya interpretacién se conceptia empresa ardua y
atrevida.

La personalidad de este gran artista no debe sernos extraiia
ni indiferente 4 los espafioles, pues residié largo tiempo en Ma-
drid; vino 4 la corte cuando Fernando VI era Principe de Astu-
riag, y una vez que éste subid al Trono, fué nombrado maestro
de la Reina y clavecinista de su Real Camara. Permanecié Scar-
latti veinticinco afios en Madrid; algunos creen que murié en
esba corte, si bien otros aseguran que regres a Ndpoles, su ciu-
dad natal, y que en ella termind sus dias.

ES

Asi como hemos hecho una ligera resefia de los maestros in-
gleses, por ser los que inician la escuela y la literatura de los
primeros instrumentos de teclado; del mismo modo que habla~
mos de Italia por la gran importancia que tuvo en la evolucidn
musical durante los siglos X VI y XVII, oportuno nos parece de-
cir unas palabras acerca del ambiente especial en que se desen-
volvia el estilo del clave en el pais de Couperin y Rameaw.

En Francia, mds que en parte alguna, la escuela y fisonomia
especial de los mintdsculos instrumentos, lldmeseles espineta ¢
clave, se relaciona directamente con la de los antignos taiiedores
de laud.



A fines del siglo XTIV, y durante el XV, gozaba de gran
fama el citado instrumento en aquella nacién: y segin ya indi-.
camos en otro lugar, fué el obligado é indispensable para las

transcripciones de las obras vocales en determinadas épocas.

Para darnos cuenta exacta de la importancia que tuvo el ladd:
habria que remontarse 4 los trovadores y juglares, 6 més bien
recordar aquellas compafifas de ejecutantes errabundos que iban
de pueblo en pueblo, de plaza en plaza, tailendo sus instrumen-
tos, siendo ya portadores del germen, de lo que seria mds tarde
la musica del clave.

Aquellos primeros tipos de la danza, los primeros ensayos de
un género expresivo ¢ sentimental, el espiritu inquieto y poco
profundo que caracterizaba & siglos lejanos, aquel gusto alambi-
cado de lo bonito, aquella ligereza y elegancia que constituye el
sello espocial del caracter francés, y que lo mismo influye en la
literatura que en las otras Artes, ya se reflejaba en la escucla
de latid, que con sus cualidades y defectos, con sus mil fiorituras,
y en su esencia misma, invadird con el transcurso del tiempo el
diminuto teclado del clave.

iQué diferencia entre estos cuatro paises! Inglaterra se inspi-
ra en la Naturaleza, y del teclado de la wirginal surgen los pri-
meros bocetos de una musica pintoresca y descriptiva. Italia,
impulsada por su alma de artista, canta con amor, y la inspira-
cion melddica brota espontanea. Alemania, en las austeras seve-
ridades del organo, cimenta el gran Arte del porvenir. Fran-
cia acaricia la forma, perfecciona lo atildado, creala obra chis-
peante, sentimental, expansiva, elegante y siempre distin-
guida. ;

Durante largo tlempo estuvo en boga el laid; los ejecutantes
eran llamados 4 la Corte, y en todas partes gozaron de gran con-
sideracion; algunos de ellos cultivaron & la vez el instrumento
de cuerda y el de teclado, hasta que el segundo fué investido con
todos los honores como mds aristoerdtico.

Durante el reinado de Luis X1V, que representa el apogeo de
un gran periodo de refinamiento social y de elevada cultura, el
popular la#d desaparece definitivamente , cediendo el campo al
elegante clave.

Asgi como en todos los paises hemos de buscar en los organis-
tas los verdaderos precursores del estilo de aquél, por lo ante-
riormente expuesto se demuestra que en Francia no acontece
exactamente lo mismo, pues el ambiente de aquellos tiempos, y
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aun el mismo espiritu popular, no eran los mds apropiados para
crear una severa y profunda escuela de drgano.

Cierto que los cargos de organista y clavecinista de cdmara,
eran anejos 4 un mismo artista; pero creo, 4 mi entender, que el
segundo debid revestir mds importancia que el primero en Ia
época de que nos ocupamos. Ademds, como el gusto v la educa-
cidn recibida han de reflejarse en todo, opinamos que el medio
ambiente era en Francia muy distinto, comparado con el de otros
paises.

En Ttalia domina la tradicidn del gran Arte polifénico vocal;
alli surge un Frescobaldi. En Alemania, la vida es austera, de re-
cogimiento; el maestro de capilla vive en su iglesia, y toda su
labor & ella se consagra; deben resultar organistas. En Francia
sucede todo lo contrario, pues si bien el artista cumple con su
deber en el templo, vive mds en la Corte; el misico de camara,
el clavecinista, impera.

En los paises citados, el dejo del estilo del drgano se refleja
en el clave. En Francia, tal vez el organista preparaba en éste
los puntos fundamentales de su trabajo, para desarrollarlos al dia
siguiente en aquél. Hemos, pues, de hallar la genealogia artisti-
ca de Couperin en la antigua escuela de laid en primer término,
y mas tarde en los clavecinistas distinguidos que le precedieron
en su gloriosa carrera. :

Chamboniéres (1600-1670) es uno de sus antecesores mas di-
rectos; estd considerado como el iniciador de la escuela de clave
en su pais; fué gran ejecutante y compuso obras de gran interés
para el citado instrumento. Todas ellas son graciosas, sencillas
y de buen gusto; son piezas de cortas dimensiones, hdbilmente
adornadas, ¥y en las que ya se anuncia el elemento expresive y
sentimental que adquiere toda su personalidad en la producecion
artistica de Francisco Couperin (1663-1733), :

Este artista marca un notable progreso en la historia del
clave, y fué reputado como el mds célebre clavecinista y compo-
sitor de su época.

La familia Couperin, en Francia, vino 4 ser, en términos més
modestos, algo semejante 4 la de Bach en Alemania, constituyen-
do una verdadera dinastia que en el transcurso de descientos
afios (de 1630 & 1815) cultivd, de padres 4 hijos, el Arte musical
y sus ensefianzas. Kin cuanto al artista de quien nos occupamos,
fué denominado por sus compatriotas Couperin el Grande.

KEn sus obras se advierte mds que en ningunas otras la profu-
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si6n de notas de adorno de todas clases, y en ese género llegd al
summum, constituyendo con él un verdadero estilo por nadie su-
perado.

Mucho se ha discutido acerca del uso y abuso que hacian los
antignos clavecinistas de todas esas fiorituras para disfrazar por
medio de su empleo las deficiencias que aquellos instrumentos
les ofrecian en cuanto a su débil sonido, su falta de vibracidn y
prolongacidén, no pudiendo por esta causa apreciarse los matices
de claro obscuro, ete.

No seria, pues, del todo indiferente hacer algunas considera-
clones en este sentido y examinar si la razén del abuso de aque-
llos artificios y arabescos era tan sélo debido & las imperfeccio-
nes sonoras del instrumento, d si reconocia otras razones y res-
pondia al espiritu de cada pais y 4 influencias de medio ambiente.

S1 en principio nos parece que el escaso sonido obligaba al
compositor & emplear con largueza aquellos auxiliares de la so-
noridad, lo antedicho no puede ser admitido como fundamental
axioma,

Tenales fueron los medios de que dispusieron los clavecinistas
de los demas paises, y notodos los emplearonde la misma manera.
No hay mas que hojear ligeramente sus obras para convencerse
de este aserto. En efecto, 4 primera vista se advierte que los ita-
lianos son mds parcos en la ornamentacién que los ingleses;
éstbos, mas que los franceses; de donde se infiere que no era sdlo
el instrumente lo que inducia al mayor ¢ menor exceso de ese
género de fiorituras.

Es curioso, ademds, observar en las obras de clave que mu-
chas veces notas de larga duracion se nos presentan sin-ningdn
adorno, mientras que otras de menos valor aparecen recargadas
con un pincé, un grupeto, ete... No olvidemos que-la voz huma-
na es el instrumento por excelencia y que se presta cual ningu-
no & la frase ligada, amplia y tenida. Pues bien; aguellos canto-
res de iglesia, aquellos discantistas, haclan improvisaciones mds
6 menos libres con el nombre establecido de contrapunto 4 la
mente. s més: en la gran época de los cantantes de teatro, ese
género florido se apodera también del gusto del piblico, de los
artistas y de los maestros. Kl periodo de la gran fioritura impe-
ra, los cantantes se muestran émulos de log arabescos v agilida-
des de la flauta, los composttores escriben influidos por esas co-
rrientes, y por fin queda un género especial de canto, llamado li-
gero. Aun hay mds: los grandes violinistas de aquellos tiempos,
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desde Torelli hasta Corelli, Tartini, etc..., escriben en ese mis-
mo género florido. (Puede admitirse que un instrumento como
el violin, instrumento cantante, tuviese necesidad de recurrir 4
esa relleno de postizos sonoros? De ningtin modo. Esto probars,
una vez mas, que si bien era un motivo y una excusa para los
clavecinistas el uso, 4 veces inmoderado, que hacian de las notas
de adorno, & causa de las condiciones especiales del instrumen-
to, esta doctrina no puede ser admitida en absoluto, puesto que
vemos 4 los cantantes é instrumentistas de arco contagiados por
la misma tendencia, aunque, naturalmente, en menor grado.
Prueba todo ello que hay algo que flota en el ambiente, contri-
buyendo ciertas épocas con su modo de ser. Ademds, la propen-
sidn 4 la fioritura tiene muy antiguo origen en nuestro Arte,
como lo.tiene en la Naturaleza misma: es un signo de vitalidad
que el espiritu humano refleja en sus obras.
Si observamos al rudo campesino que entona mna cancion
popular, bien pronto advertiremos que no siempre 6 que pocas
. veces la cantard del mismo modo, pues aquel motivo que des-
pierta en su alma emociones palpitantes adquirird instintiva-
mente nuevos impulsos de expresién y sentimiento, que se tradu-
cirdn en arabescos de la misma melodia, en giros cadenciosos v
apasionados, que comunican 4 la frase nueva expresién de calor
y de vida, exteriorizando as{ y satisfaciendo un imperioso placer
del alma humana. Esto mismo se nota en los autcres de la es-
cuela moderna del piano; no hay més que hojear una de las so-
natas del primer estilo de Beethoven; observad un andante 6 un
adagio, y veréis que, expuesto el motivo con sencillez, en su des-
arrollo ya va combinado de modo distinto, dindole variedad con
una ornamentacion rica y artisticamente empleada. Claro estd
que en la’época de apogeo del piano, por sus condiciones espe-
ciales de sonoridad, el abuso de la ornamentacion desaparece, por
ser ya innecesario. Sin embargo, esa manera perdura hasta que
por fin penetra intimamente en la esencia de la idea musical.
Examinad la obra de Chopin, y decidme si las notas adorna-
das, los arabescos y las filigranas, no representan un elemento
estético de infinita belleza. Pues si esto acontecia con el estilo
de una de las mas famosas personalidades del piano, no ha de
extrafiarnos que algunos clavecinistas cayesen en el abuso de las
fiorituras por las condiciones tipicas del instrumento: que aun
cuando en los trabajados y severos preludios, eco fiel de las for-
mas escoldsticas y profundas de la tradicidn, podian mostrarse
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mds parcos en la ornamentacién gracias 4 los movimientos ani-
mados, en cambio, cuandoel compositor queria traducir un momen-
to descriptivo, cuando deseaba expresarun sentimiento,un estado
de alma, entonces tenia que recurrir forzosamente 4 las percu-
siones frecuentes de las notas, en todas las formas, para animar
la frase melddica nacida al calo1 de su inspiracién g oema]

En esto precisamente se distinguen las obras de Couperin,
cuyo modo de componer, profusamente ornamentado, no obedece
al capricho y'si 4 los requerimientos de la frase musical, pues
aquel ctimulo de artificios sonoros transmitidos por el tiempo, al
llegar & este célebre artista adquiere con su musica la més alta
expresion de un estilo y surgen con la misma melodia.

Diticilmente podria separarse ésta de aguéllos sin que pierda
la ingenuidad, la gracia y el candor con que fué concebida; bue-
na prueba de ello es el cuidado que tiene Couperin de recomen-
dar en el prefacio de sus obras que se observen escrupulosamen-
te esos signos de expresion, las notas de adorno, ete., pues sélo
con esa fiel observancia se podrd dar idea exacta del pensamien-
to del autor.

Kste insigne artista coincidio con el reinado de Luis XIV,
en el que la elegancia y el refinamiento invaden el espiritu na-
clonal, y las ciencias y las letras alcanzan proporciones tan
arraigadas como delicadas y ligeras fueron en sus formas; y no
es extrailo, pues, que en un pueblo donde tanto dominaba el
amor por lo bello, lo atildado, lo artistico, se generalizara de un
modo exuberante ese arte por excelencia del clave, y penetrando
el maestro en el gusto de aquellas corrientes y apoderdndosge de
él, crease cuadros de un sentimentalismo expresivo y pintoresco,
cualidades propias de la inspiracién y clarividencia de los genios.
Ademis de admirar en Couperin al compositor genial y al ejecu-
tante, no hay que olvidar al diddctico y al maestro; su Método
titulado LART DE TOUCHERLE cLAVECIN, publicadoenelafio de 1706
y dedicado & Luis XV, es una de las obras més notables que se
escribleron en aquellos tiempos; entre otras cosas interesantes
de que trata, sanciona el glisado de los dedos de una tecla negra
@ otra blanca y suministra numerosos ejemplos del empleo del
pulgar. Esto, que al presente no tiene ninguna importancia, la
tenia, y grande, & principios del swlo XVIII, cuando la digita-
cion era atun 1mperfeota,

Algo mds joven, pero contemporineo de C’ouperin, florecid en
este mismo pais el gran compositor Rameaw (1683-1764). En el
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curso de su gloriosa carrera sobresalid como clavecinista, orga-
nista y verdadero innovador denfro del sistema musical moder-
no; 4 él se debe un Tratado de Armonia, que publicd en 1722, en
el que la teoria de las inversiones de los acordes (instintivamente
conocida y rutinariamente practicada) se explica de un modo
mas claro y comprensible. En sus obras de clave se advierten
afinidades de parentesco con las de su ilustre émulo Couperin,
notindose tal vez en ellas mas intensidad de expresion, debido &
su temperamento dramatico; las tendencias y el medio ambiente
de su pais le sugieren también pequeias piezas sentimentales v
descriptivas, enriguecidas con titulos mds 6 menos caprichosos,
que vienen d ser como los primeros ensayos de una musica de pro-
grama. ;

Kl elemento florido que adorna la melodia, lo emplea con tan-
ta 6 mas profusion que Couperin. De todos modos, ha creado mul-
titud de obras bellisimas, que aun hoy son ejecutadas y estima-
das por los pilanistas modernos.

KEn el campo de la Pedagogia fué una eminencia, pues en un
Método que publico se encuentran, entre otras cosas interesantes,
varios sencillos ejemplos, en los cuales se empieza 4 practicar el
paso del dedo pulgar por debajo de log ofros, v viceversa: deta-
lle para aquellos tiempos bastante atrevido, pero de suma impor-
tancia en la moderna digitacidn.

Em el periodo dlgido de este eximio artista, las corrientes van
manifestandose en otros sentidos, las costumbres se modifican y
en todo se advierte un avecinamiento de transicién. El sugesti-
vo y coqueto Arte presiente ya los momentos de su decadencia;
paes asgi como el célebre Rameaw abandona la estancia dorada
v arisbocrdtica, en cuya mansidn siempre trina y murmura la
voz velada del clave, para lanzarse a las luchas del teatro, asi
también el diminnto y débil instrumento languidece entre me-
lancdlicas pavanas y tristes sarabandas, como el desahuciado que
ve acercarse su fin. JMas de lucha se aproximan, acontecimien-
tos soeiales de Ja mayor importancia se vislumbran en lontanan-
za, v aquel siglo XVILI, que fué testige viviente de maestros es-
clarecidos, cuyas obras maravillaron y maravillan al Orbe, va
evolucionando en sus postrimerias hacia el gran Arte instrumen-
tal, hacia el Arte supremo de la sinfonia, hacia la escuela bri-
llante v cldsica del piano-forte.
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Avanzando en nuestros juicios y consideraciones al hablar de
la musica en general, y de las diversas escuelas y estilos del
clave, tal vez extrafiard gue no nos hayamos ain ocupado, con
el detenimiento que requiere, del primero de los fnstrumen-
tos: del organo. Creimos oportuno mno tratar de tan interesante
materia mientras no hablésemos de Alemania vy de sus musi-
cos; pues s1 bien es verdad que aquél figuraba en la Iglesia dasde
tiempo inmemorial, su papel era, en cierto modo, secundario, y
mds bien se empleaba como apoyo de las vozes que como ins-
trumento que se destaca con personalidad propia., §

Verdaderamente, esa personalidad no empieza 4 entreverse
hasta que aparecen los organistas de la escuela veneciana.

Willaert, como su fundador, en primer término (1480-1562), y
4 continuacidn, Andrés Gabrielli (1510-1586), Merulo (1533-1604)
y Juan Gabrielli (15657-1612),

El gran organista de Ferrara, el famoso Frescobaldi, hace
avanzar de modo notable la técnica del érgano; pero donde hay
que buscar, sobre todo, los trascendentales desarrollos de éste y
sus ulteriores influencias en el progreso del Arte, es en los gran-
des organistas alemanes que-precedieron 4 Bach en el espacio de
un siglo; es decir, en los Scheidt, los Buxtehude, los Pachelbell,
los Reinken, que vivieron en el transcurso del siglo X VIT,

Estos artistas hacen dar pasos gigantescos al grandioso ins-
trumento, y preparan, con su insistente labor, la era gloriosisi-
ma del Arte organistico, en cuya cispide hemos de venerar las
obras del inmortal Juan Sebastidn.

Hay que tener en cuenta que su complicado mecanismo no fué
obra de un dia, y que si bien en los siglos XVI y XVII se po-
selan ya excelentes ejemplares, en los anteriores eran atn muy
poco aptos para hacer surgir una literatura y estilo apropiado 4
sus condiciones peculiares, como sucedid despuds en épocas mas
progresivas,

Recordaremos el empleo que del drgano se hacia en las igle-
sias de Roma durante la época palestrinianc, que lo fué de perfec-
cionamiento de la polifonia vocal. En las obras de aquel autor
célebre, escritas en estilo d capella, el érgano apenas tomaba
parte, siendo tan sélo empleado en los preludios, interludios y
postludios.

Estos principios modestos del que més tarde ha de llamarse
el Rey de los instrumentos, irdn amplidndose paulatinamente &
medida que sus recursos van progresando por la habilidad de los
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constructores, al mismo tiempo gue las conquistas realizadas por
el Arte musical han de asignarle en breve plazo el puesto de
honor que por derecho propio le corresponde.

Refiriéndose al particular, Riemann nos dice (1): «Las com-
posiciones para érgano de los comienzos del siglo XVI son mas
bien vocales, aunque variadas y adornadas con pasosde agilidad
y fiorituras; y aun en las mismas fugadas de los dos Grabrielli se
observan idénticas tendencias, 4 pesar de los pasajes de meca-
nismo que en ellas se emplean con gran profusién.»

Los organistas mas famosos de esa época fueron los citados
Willaert, Merulo, los Gabrielli y otros que perfeccionaron las
formas musicales de los ricercari, las fantasias y toccatas y die-
ron un nuevo impulso 4 la misica de érgano, siendo su mds no-
ble representante en Ttalia Frescobaldi.

La regeneracion operada por Palestrina en la musica ecle-
sidstica; su manera de tratar las voces, su arte severo del con-
trapunto, y las lineas esbozadas por sus antecesores organistas,
fueron los elementos de que se valid el maestro de Ferrara,
desarrolldndolos en sus obras é imprimiéndoles con su genio un
sello més nuevo, mas avanzado. En las fantasias, canzone, tocca-
tas, y en toda su produccién en general, la armonizacién es
rica, los contrapuntos dobles llegan 4 su mayor grado, y la suya
es ya verdadera obra de érgano. :

En cuanto & la fuga, ultima consecuencia de los artifi-
cios canodnicos de la escuela flamenca y la forma mds severa y
elevada de nuestro Arte, alcanza tal relieve con Frescobaldi,
que se le considera como el inventor, ¢ por lo menos su perfeccio-
nador. La fuga, sin embargo, recibe su forma real y definitiva
con los organistas alemanes antes citados, y su complemento,
belleza v su mas acabada perfeccidn artistica con J. S. Bach.

Indudablemente, todos los adelantos que va realizando el ér-
gano son otras tantas pruebas de la influencia del teclado en el
desenvolvimiento y progreso de nuestro Arte musical; asi obser-
vamos que este Arte abarca dos grandes periodos, que conviene
no confundir. Kl primero es el vocal, que se desarrolla muy lenta-
mente hasta llegar 4 los tiempos del célebre maestro de capilla de
Roma. El segundo, el que hace marchar al Arte, de conquista en
conquista, hacia mundos desconocidos, es el instrumental. Pales-
trina cierra un gran periodo: pone 4 contribucién los materiales 4

(1) Historia Universal de la IMusica.
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¢l legados por la laboriosa v paciente falange de los contrapuntis-

“tas franco-belgas; los considera como elementos valiosisimos
para llegar 4 un gran fin, y asimilandolos & su genio creador, a
sus cualidades innatas de melodista italiano, surge la obra divina
y el estilo polifénico vocal dice su dltima palabra. Bl Arte ha
legado & gran altura, altura que no podria ser superada sin la
intervencién inmediata del elemento instrumental, porque la
polifonia era ya incapaz de dilatar sus horizontes dentro del
circulo relativamente limitado de las voces.

Donde hallaremos la verdadera influencia del teclado en los
grandes progresos musicales, es, a nuestromodo dever,en el gran-
dioso arte aleman. Hay que buscar esa influencia en el coral, es
decir, cuando aquella severa y trascendental polifonia vocal se
traslada al érgano, y con los recursos del litdrgico instrumento
se ensancha y esparce por los fecundos, pero atin ignorados cam-
pos, del Arte instrumental del porvenir.

Hay que seguir al 6rgano paso 4 paso; su vida v su historia
son como la vida y la historia de la musica misma; debemos con-
siderarle como el instrumento polifénico por excelencia, el mas
apto para la gran improvisacidn; pues sus multiples recursos,
sus teclados, los diversos timbres de sus registros, los pedaliers,
etcétera, son otros tantos estimulos, poderosos acicates, que des-
piertan la inteligencia del ejecutante en busca de nuevos y am-
plios ideales.

Las formas mds profundas y aquilatadas de la composicidn,
la fuga, por ejemplo, adquiere en aquél su definitiva persona-
lidad.

La polifonia del érgano ejerce su natural influencia en la fa-
milia de los instramentos de arco, como el violin y el violonce-
lo, creando un estilo nuevo, estilo severo, puro, elegante v ja-
m&s por nadie superado; se traslada al diminute ¢/awve, v can él
ve la lnz esa forma pblifdnica licada que es como la aurora de
la escuela moderna de piano. As{ demostramos una vez mds la
vallosa importancia del teclado en la constante evolucion musi-
cal; pues bien, todo es debido al érgano, 4 los organistas alema-
nes, y sobre todo a la gran figura de Juan Sebastidn Bach, epilo-
go glorioso de un periodo y punto de partida de la musica ins-
trumental moderna. Ciertamente hoy no existiera ésta sin el in-
menso genio de aquel coloso.

Todos los progresos de los organistas alemanes, toda la gran-
deza de la musica de Bach, tienen-por base el coral.
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Dejemos hablar sobre esta interesante materia al sabio
Schweitzer (1): «La tnica forma de presentacién y ejecucion del
coral que los maestros alemanes del siglo X VI practicaban, era
valiéndose exclusivamente del coro. El 6rgano servia todo lo mds
para sostener la armonia; pero hacia la mitad del siguiente si-
glo éste sustituye 4 aquél y asume la direccion del coral. Los
perfeccionamientos del instrumento invitaban, por otra parte, &
mtrodueir innovacidn tal, que rdpidamente hizo fortuna; pues
esa inversion de empleos tuvo & su vez la mayor influencia en el
arte del érgano, encontrandose por ese solo hecho la polifonia
vocal definitivamente & él trasladada. Por primera vez se perca-
tan entonces de que el 6rgano no es mas que un coro al que sola-
mente le faltan las palabras. Es, pues, una nueva nocién de su es-
tilo que se elabora. Samuel Scheidt tiene plena conciencia de ha-
ber descubierto el verdadero estilo organistico, estilo hien dife-
rente por cierto del de los maestros italianos. Comparese la obra
de estos dos contempordneos, Scheidt y Frescobaldi: el segundo al-
canza mds celebridad; pero si el camino recorrido por la escuela
italiana llega con este autor 4 su apogeo, no es menos cierto que
aun cuando tuviera después sucesores tan renombrados como Gas-
par de Kerll, Muffat y. otros, con ellos se inicia una marcada de-
cadencia, brillante si se quiere, pero decadencia al fin. :

»En Alemania, al contrario, la verdadera importancia del 6r-
gano comienza cuando reemplaza al coro en el acompafiamiento
del coral; éste llevaba en si el vuelo vigoroso que de repente se
manifestd en el arte alemdn, y al mismo tiempo los gérmenes de
un desarrollo ilimitado, mientras que los textos gregorianos no
ofrecian al Arte nuevos elementos de expansién y de vida. Pri-
meramente, el acompailamiento del coral y los preludios desarro-
llados con sus motivos imponian & los organistas la solucion de
multitnd de problemas técnicos, cosa que no acaecia en otros
paises. En segundo lugar, las melodias del coral eran modernas,
en el sentido que poseian una forma bien determinada y un rit-
mo muy marcado,que exigian, naturalmente, el contrapunto y se
plegaban 4 todas las exigencias de una medida rigurosa. Los
cantos gregorianos, en cambio, arabescos, fugaces é impalpables,
eran rebeldes por naturaleza 4 esa medida y & la polifonia; el
coral, ademds, se prestaba maravillosamente 4 las armonizacio-
nes de las tonalidades modernas, que, preparadas en la segunda

1) Juan S. Bach. El maisico poeta.
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mitad del siglo XVII y realizadas por el descubrimiento del tem-
peramento igual de los instrumentos en el afio 1651, fueron inau-
guradas de una manera tan grandiosa en la musica de Bach.»

Las palabras que acabamos de transcribir del profundo doc-
tor en Teologia y habil artista, constituyen la prueba mds con-
vincente del influjo que tuvo el coral en Alemania en el gran es-
tilo del sagrado instrumento, y como natural consecuencia, en
los inmensos desarrollos musicales llevados & cabo por aguellos
organistas que precedieron & Bach, y cuyos nombres son:
Scheidt (1587-16564), Pachelbell (1653-1706), Reinken (1623-1722),.
Buxtehude (1637-1674), Bihm (1671-1734) y Kuhnau (1660-1722).

Ya hemos visto la importancia que como compositor alcanzd
Scheidt en la primera mitad del siglo XVII, pues los grandes
progresos del mecanismo del drgano empiezan con él; ademsds,
adapto el coral 4 éste de una manera acabada y artistica.

Pero todos los perfeccionamientos del susodicho instrumento,
los grandes corales fugados de Pachelbell, la soberana maestria
y ejecucién de Reinken; las formas mds depuradas de las fanta-
sias sobre motivos del coral de Buxtehude, y su gran talento de
organista; los rasgos de brillantez, de colorido y fogosidad refle-
jados en las obras de Bihm; el elemento estético y las tendencias
4 la musica descriptiva que se advierten en Kulhnau, ete.: todos
esos elementos valiosisimos, todos los incalculables adelantos
realizados por los citados maestros, tenian que aquilatarse, fun-
dirse y unificarse en un extraordinario artista, en un nuevo Me-
sias, que, apareciendo repentinamente en el mundo del Arte mu-
sical, crease la obra imperecedera, como guia y modelo de las
generaciones venideras, y como idealizada sintesis de todo lo
hecho por sus antecesores.

Juan Sebastidn Bach nace en el afio de 1685 y deja de existir
en 1750; con él y con el coloso Haendel, que vino al mundo en el
mismo afio y en poblacién no lejana 4 la suya, queda definitiva-
mente reconocida y asegurada la supremacia musical de Alema-
nia urbis et orbe.

La familia Bach, que representa una verdadera dinastia, se
extiende en este pafs desde los dltimos aflos del siglo XVI, en
que se tiene noticia de Veit Bach, hasta Guillermo Federico Er-
nesto, nieto de Juan Sebastidn, que murié el aflo 1845.

Hubo un tiempo en que el puesto de organista se hallaba vin-
culado, en varias poblaciones 4 la vez, por individuos de esta
excepcional familia; no hay que repetir que el mds célebre de
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todos fué el va citado Juan Sebastidn, en cuya obra queda eter
namente grabada la huella de su genio, pues en este maestro, no
solo hay que admirar al téenico profundo, si que también al
poeta, al artista gxtraordinario é inmortal. En sus manos, todo
aquel arsenal de conocimientos y elementos técnicos se ensan-
cha, se idealiza; aquella polifonia vocal, trasladada al érgano,
se engrandece de manera gigantesca. 1 hombre que asi siente
¥ piensa, forzosamente habia de elevarse & las mds altas regio-
nes del ideal; compositor de musica religiosa por su cargo, hom-
bre creyente en sumo grado, escala las cumbres de aquella in-
comparable musica v crea esas admirahles Pasiones, esa Misa en
st menor, gigantesca catedral de los sonidos.

Si pasamos & otro terreno, nos ofrece fugas colosales por sus
motivos profundos, nobles y majestuosos, y no menos admirables
por el perfeccionamiento de la forma y las proporciones armo-
niosas del conjunto.

En vena de improvisar, y queriendo hacer alarde de sus in-
mensas facultades de organista, adopta como motivo la melodia
de un coral, y presentandola de mil maneras, surgen esos pre-
ludios y fantasiag, unicos, en los cuales palpita una pasidn y un
sentimiento que asombran.

HEste artista extraordinario contribuye ademas, con su genio,
al planteamiento de las nuevas tonalidades (segin hemos visto
va), una vez que la cilencia acustica fué aplicada a la misica
practica moderna.

Bien sabéis que en los primeros siglos fueron solamente em-
pleados los tonos de Iglesia, los sonidos naturales. En periodos
de relativo progreso empezd & usarse con parsimonia de las al-
teraciones. Primeramente se Demolizé la nota si; mds tarde,
otros intervalos de tono recibieron matices de sonidos interme-
dios.

La aparicion de los instrumentos de teclado fué un hecho gue
acelerd en cierto modo el femperamento igual, pues si-bien es
verdad que la afinacién de los antiguos clavicoirdios y espinetas
no presentaba la normal sucesiéon de la escala, los progresos mu-
sicales son mas ostensibles en la época del clave, y éste contri-
buye poderosamente en la evolucion de la tonalidad. Ademas, la
ingeniosa disposicion del teclado, su estructura especial, etc.,
determinaron nn movimiento de avance en tal sentido, porque
aunque se trato de disponer en dos partes las teclas que corres-
pondian 4 los sostenidos y los bemoles, equiparandolos 4 la anti-
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gua tonalidad, de los mil ensayos y combinaciones que se prac-
ticaron resulté todo lo contrario, y aquélla se modeld en el te-
clado del elave, que precipito fatalmente la adopeidn del tempe-
ramento igual en la octava de doce semitonos.

El modesto instrumento influyé, pues, notablemente (gracias
4 sus especiales condiciones) en dos hechos importantisimos, que
son la base del Arte musical moderno: en el eromatismo y en el
temperanento.

Aquella polifonia admirable que se amplia y perfecciona en
las obras de Bach invade el teclado del clave, y nace esa obra
colosal del estilo severo y ligado, piedra angular del mecanismo
moderno, 4 manera de antiguo festamento del pianista, que es
bautizada con el nombre del Clave bien atemperado, y que lo cons-
tituye esa notabilisima coleccion de cuarenta y ocho preludios y
fugas, compuestos y adaptados & los doce semifonos de nuestra
escala actual.

Al inaugurar Bach aquel estilo polifénico como consecuen-
cia del temperamento igual y de los progresos mecdnicos de los
instrumentos, los medios materiales de la ejecucidn tenian tam-
bién que variar.

Asi es que el maestro adopta una posicién de manos ya pare-
cida 4 la moderna: sus dedos se hallan mas curvados; el paso del
pulgar es un hecho definitivamente adoptado; el empleo de las
diversas tonalidades lleva en si mismo aparejado el constante
uso de las alteraciones, de las teclas negras; en esas condiciones
se impone la continua aplicacion de los dedos pulgar y mefiique,
pues los otros han de avanzar dentro del teclado para herir 4

~aquéllas. Cierto que no se desterrard en absoluto el sistema anti-
guo, que obligaba & pasar los dedos largos unos sobre otros, siendo
4 veces imprescindible en esa musica ligada escrita & varias par-
tes concertfantes. :

Otro detalle importantisimo que aporta Bach al mecanismo
del piano, y que tiene su origen en el dérgano, consiste en el
doigté de sustituecién, tan necesario en el estilo ligado. Todas
estas cosas, que podrian parecernos nimias ¢ pueriles, han sido
do la mayor trascendencia para el mecanismo del instrumento
tal como hoy le conocemos.

Tin cuanto & sus obras, ¢qué he de deciros yo? Que con su
genio se asimila el estilo y la manera de los compositores de los
demis paises; hace un estudio detenido de los italianos Vivaldi,
Legrenzi, Corelli y Scarlatti, y de los franceses Couperin y Ra-
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mean, v de este modo funde la severidad del espiritu aleman con
la melodia italiana y la fluidez y elegancia del pais francés, reha-
ciendo y embelleciendo los conciertos de Vivaldi, y componiendo
las suites francesas, melddicas en extremo, y ornamentadas con
una distineidn y sobriedad exquisitas.

Pero si queréis admirar el genio de Bach en toda su plenitud,
no citaré mas que una obra: hojead la Faxrasia CromArica; ad-
mirad ese modelo de expresion honda y profunda, aquellos reci-
tados saturados de sentimiento y poesia, aquellos alardes de ar-
monizacion, v toda la vida, en fin, que brota de aquellas paginas,
v me diréis si ese gran preludio, y la fuga colosal que le sirve de
epilogo, no es la obra de un genio, obra de imponderable gran-
deza & través de todos los siglos.

Bach empled con preferencia el clave para la composicién de
sus obrag; pues aunque alecanzé y probd el piano que Silbermann
construy6 para Federico el Grande, obteniendo con él un éxito
inmenso, comprendio que para éste anin no habia llegado la hora
de imponerse.

Con los andares del tiempo, las antignas formas severas, aun-
que siempre conservadas por tradicidn, se sustituyen insensible-
mente por pensamientos menos austeros, més delicados; el senti-
miento de la frase, las ideas expresivas y melédicas se imponen
cada vez mas. En estas condiclones y medio ambiente aparece
en el mundo musical uno de los hijos mas célebres de Juan Se-
bastign: Carlos Felipe Manuel Bach (1714-1788). Inspirado v for-
mado en la escuela de su padre, sigue sus huellas como organis-
ta, como compositor, clavecinista, etc.; posee una ciencia pro-
funda, pero su temperamento le lleva por distinto camino; las
formas elegantes y ligeras cautivan su espiritu delicado, y crea
infinidad de obras graciosas y expresivas que revelan su conoci-
miento del gran Arte, pero resultando en ellas mds patente el
encanto de la melodia en un sentido més moderno.

Otro de sus titulos de gloria es el concerniente & la estructu-
ra, al plan definitivo de nuestra sonata y de la sinfonia, llevado
4 feliz término por su genio. He aqui otro hecho importantisimo
para el porvenir del Arte musical, hecho debido 4 un organista
v clavecinista célebre.

Su talento como ejecutante fué proverbial; todos los que le
olan gquedaban maravillados de la profunda expresién que obte-
nia del clavicordio v del clave. El piano propiamente dicho mno
debid serle tampoco desconocido, puesto que su padre conocio ya
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el fabricado por Silbermann. Se cree, pues, que sus ulmmas obras
las escribid para el instrumento naciente.

Los progresos que C. F. M. Bach llevé 4 cabo dentro del Arte
instrumental, su plan de la sonata, su forma légica, sus desarro-
llos artisticamente combinados, su fraseclogia, en fin, causaron
grande impresion en dos hombres del genio de Haydn y Mozart.

Estos insignes maestros estudiaron detenidamente aquellos
procedimientos tan naturales y artisticos, siendo el arranque
para que, & su vez, produjeran obras mds amplias, mds expresi-
vas, mas desarrolladas, pero siempre dentro de la forma estable-
cida por aquel compositor,

B

Al llegar 4 este momento histérico, que podemos considerar
como el lazo de union entre el clave y el piano, grandes son las
conquistas realizadas por el Arte para que diferentes tendencias
no emplecen & manifestarse en uno ¢ en otro sentido, segin el
temperamento de cada artista y su educacién musical. Ademds,
hay que tener en cuenta el ambiente de cada pais, las influencias
de la raza, y una porcion de causas y concausas que, obrando
directamente en el individuo, determinan sus ideales de bien dis-
tinta manera; estas disposiciones especiales se manifiestan en sus
obras y sefialan diversas orientaciones, que, poco & poco, mas
claramente definidas, dan lugar 4 la creacidn de diferentes escue-
las, inflnyendo 4 su vez en el nuevo estilo pianistico. En general,
Lodos los grandes organistas, desde Frescobaldi, elaboraron, tal
vez Inconscientemente, en los teclados del érgano, los primeros
materiales de la escuela seria y ligada del nuevo instrumento.

Aquel estilo severo, contrapuntistico; aquellas profundidades
de la idea y de la forma que constantermente ponen de relieve un
pensamiento noble y elevado se desarrollan de una manera gran-
diosa en la obra de un Bach, y da por resultado el fundamento
de la mds antigua escuela ole piano.

Siguiendo un camino opuesto, nos encontramos con otro
grupo de artistas que sintetizan su pensamiento en otra for-
ma; estos clavecinistas, menos organistas, y por consiguiente
sus obras no tan amplias y profundas, se mueven en otro am-
biente, respiran brisas mds suaves, y la frase se manifiesta mas
encantadora, mds sencilla y expresiva. Se inspiran en asuntos
pintorescos, descriptivos, y crean obras de reducidas dimensio-
nes, pero que influyen 4 su vez en el estilo de aquellos organis-
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tas, suavizando y aligerando sus procedimientos artisticos, im-
primiendo en ellos cierto dejo de gracia, de soltura y expansién
melddica. (No podrian ser los cuadros psicolégicos, sentimenta-
les y expresivos, de Couperin y Rameau, precursores, aunque
lejanos, de las adorables fantasias, de las Plezas tiernas y romdn-
ticas de un Schumann?

Y aquel prurito de adornar la melodia con mil fiorituras de
todo género, costumbre que tanto caracterizé & esos autores, y
que, aunque de una manera mas moderada, siempre subsiste
como indudable elemento de belleza, ¢no pudo también ser pre-
cursor de esas filigranas elegantes y delicadas que esmaltan y
avaloran la frase en la obra de un Chopin? Pues atn existe otra
tendencia: la de los ejecutantes de la brillantez y la bravura que
se Inicia con Scarlatti. Todo lo dicho anteriormente podrismos
sintetizarlo de la siguiente manera: del gran arte de .J. S. Bach
y del influjo ejercido por su hijo Carlos Felipe Manuel, creador
de nuestra sonata (forma la mds adecuada para toda manifesta-
cién de la musica instrumental), surgen las grandes figuras de
Haydn (1732-1809) y Mozart (1756 1791), como iniciadores de la
escuela cldsica del piano; escuela més tarde continuada por
Beethocen, y después por Schubert, Mendelssohn, Weber, Schumann
Y por todos los que podriamos denominar compositores pianistas.

La otra rama parte también de los dos Bach, pero sufriendo
la influencia de la gran personalidad de Secarlatti. Teniendo por
punto de mira el instrumento en su esencia misma, y tratando
de amalgamar el elemento arménico y melédico de Haydn y Mo-
zart con la brillantez y bravura del clavecinista napolitano, apa-
rece Clementi (1752-1832), el primer «virtuose» del piano, como
verdadero apdstol de la escuela tradicional del instrumento,
que es continuada & su vez por Dussek (1136-1799), Cramer
(17T71-1858), Field (1782-1837), Hummel (1T78-1837), Kulkbren-
ner (1788-1849), ete., es decir, por los pianistas compositores.

Nos hallamos, pues, en el periodo de transicién del clave al
piano; ésta no se operd de un modo rdpido; fué lenta y penosa,
como todo lo que constituye novedad y modificacidn en los gustos
de una época; Haydn, Mozart, Clementi y otros clavecinistas cé-
lebres, antes de adoptar el nuevo instrumento lo examinaron de-
tenidamente, siendo objeto de animadas controversias para su
definitiva adopecién. El clave seguia prevaleciendo y mds de una
voz autorizada se elevaba en su defensa; recuérdese la frase de

Voltaire asegurando que el piano era un instrumento de caldere-
' 4
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7o que jamds podria destronar al majestuoso clave. Sin embargo,
los grandes artistas, sin abandonar por completo al segundo, no
dejaban de fijar su atencion en el primero (1).

Los primeros pianos eran ciertamente imperfectos: la exten-
sion del teclado no pasaba de cinco octavas, la flexibilidad del
mecanismo dejaba mucho que desear, el sonide resultaba acre,
débil, si bien los fabricantes se afanaban en corregir esas de-
ficiencias, mejorando la resonancia y vibracién de las cuerdas,
dotando al teclado de mayor -extension, de cualidades sonoras
para el fraseo y ductiles para la ejecucion, hasta conseguir los
grandes perfeccionamientos. Es, pues, un hecho cierto que a
fines del siglo XVIII el piano pudo ya reemplazar de un modo
definitivo al caduco clave. Claro que su estado naciente llevaba
consigo, como hemos dicho, la imperfeccidn mnatural; pero no es
menos cierto que 4 medida que éste evolucionaba, la manera de
escribir de los compositores sufria sus logicas modificaciones.

Dice Méreaux (2): «En la primera época del nuevo instru-
mento, los compositores ponian en el encabezamiento de sus
obras: para el clave 6 el piano; atn subsiste el primero. Después
decian: para el piano ¢ el clave; no queda mds que un recuerdo
para el ultimo; mas tarde afirman rotundamente: pars el piano.
Es un adids definitivo al clave y la sancién soberana del piano.»

En estas condiciones nos encontramos con las grandes fign-
ras de Haydn, Mozart y Clementi; es indudable que la ventaja
de poder graduar el sonido con que les brinda este instramento
influyd en ellos en la manera de tratar la melodia, haciéndola
mis cantable y expresiva. Los pasajes de mecanismo también se
amplian y transforman, asi como el uso atinado de los pedales
ha de cooperar igualmente 4 un resultado més artistico. sNo ha-
bia de proporcionar este hermoso conjunto elementos importan-
tisimos para el compositor? Con la produccidn de los autores ci-
tados adin no llegamos & esos estados de pasidon, 4 esos dolores
infinitos que se advierten en otros compositores que vendran
después.

(1) El piano, aunqgue sucesor de la virginal, la espineta y ¢l clave, no tiene el mismo origen;
¢stos son instrumentos de cuerdas punteadas mediante la accion de los martinetes, y las plumas
de cuervoe que se hallan colocadas en la parte superior de estos mismos mariénetes; por lo tanto, se
les designd con el nombre de {nstrumentos empliwinados. Bl origen del piano es el elavicordio, por
la percusion, 6 tal vez otros mas primitivos, como son el timpans y el cimbalo italianos, cuyas
cuerdas, tendidas sobre un puentecillo o0 caballete, eran percutidas por ligeras baquetillas 0 ma-
zos de madera: he aqui su origen, ¢ sea el sistema de las cuerdas golpeadas por los macillos que las
ponen en vibracion, y de ahi el nombre del inslrumento, piano forte ¢ martillos.

‘2 Los clavecinistas.
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La vida de Haydn es tranquila; una paz patriarcal v bienhe-
chora inunda su alma; en sus obras predomina siempre la gra-
cia, el candor, la teraura v la ingenuidad; bien merece el padre
de la sinfonia moderna ser estudiado por Ios planistas, pues sus
paginas son modelo de elegancia v bien decir.

Mozart da pasos de gigante; el piano se moderniza en sus ma-
nos; este hombre extraordinariotodo lo abarca; su mirada de 4 dgui-
la se posa constantemente en las altas cimas del Arte musical; en
él predomina la elegancia, la gracia, la profundidad, la correc-
cién mds exquisita, pues en todas sus creaciones fué perfecto.
Asf como este maestro es el iniciador de una escuela pianistica
on el sentido musical (gracias & su genio creador), asi Clementi
es el verdadero patriarca del piano, el glorioso representante v
el punto de partida de la escuela moderna del teclado en cuanto
a la parte instrumental y 4 todo lo que se relaciona con los pro-
gresos de la fécnica del instrumento mismo.

No ha de entenderse por esto que Clementi no fuese un com-
positor ilustre; muy al contrario; pues habiendo sido formado
en la buena tradicidn, sus grandes conocimientos adquiridos los
puso siempre al servicio de la idea musical, que si bien no se dis-
tinguid por la profundidad, en cambio su temperamento italiano
le sugiere melodias nobles, inspiradas é interesantes. Sus sona-
tas y conclertos merecieron la completa aprobacién de C. F. M.
Bach, Mozart y otros grandes compositores. :

No es de extrahar la influencia que ejerciera este dltimo en
las obras de Clementi, dadaslas amistosas relaciones que los unie-
ron en Viena y los torneos que & menudo se celebraban para
admirar el gran mérito de estos maravillosos ejecutantes, & los
que ellos se prestaban gustosos, pues sabido es que en aquellas
famosas y artisticas lides jamas hubo vencedores ni vencidos.

Clementi fué esencialmente instrumentista; y considerado en
ese sentido, su gran escuela del estilo ligado es la fuente donde
han bebido sus ensefianzas todos los grandes pianistas. Heredero
de la brillantez y bravura de Scarlatti, amplia y perfecciona
esas cualidades. Su célebre obra Gradus ad Parnassum serd siem-
pre un rico arsenal de toda clase de férmulas técnicas, y consti-
tuye la base del mecanismo moderno.

Ademis, 4 causa de su larga existencia, fué el testigo de dos
épocas de distinta naturaleza, épocas de transicidn y de sucesivas
transformaciones, tanto en la manera de escribir como en lo que
atafle al progresivo perfeccionamiento del piano, pues éste, 4 su



muerte, habia ya alcanzado un considerable grado de floreci-
miento. Sus obras, 4 la vez, han variado completamente en pro-
cedimientos de mecanismo; abundan ya las notas dobles, la difi-
cultad material se halla mas repartida en las dos manos, resue-
nan con mds amplitud las partes extremas del teclado. En cir-
cunstancias tales, el empleo de las florituras también se simplifi-
ca y se concreta; buena prueba de ello es que Clementi, ddndose
cnenta de las cnalidades sonoras del piano, despoja 4 la frase del
cumulo de artificios que usaban los clavecinistas; y de aquel
uso v abuso pasado sdlo sobreviven tres: la apoyatura, el grupeto
v el ¢7ino. Tistas son las notas de adorno que mds se advierten
en las obras de su época, y cuyo uso sigue imponiéndose como
verdadera ley. Quiere decir que aquella pobreza de los claves y
aun de los primitivos pianos, aquel inconveniente insuperable
que se oponia & las diversas gradaciones del sonido, ahora des-
aparece; el ejecutante puede matizarle, ondularle y variarle &
su capricho. Nos encontramos ya con un organismo dotado de
musculos, de fibras, de nervios, que vive y siente, poniendo de
relieve sus cualidades sonoras traducidas en frases ya graciosas
y ligeras, ya sentimentales y expresivas, ¢ ya sublimes, apasio-
nadas, arrebatadoras.

En resumen: el piano posee un alma; el piano canta.

En esta ocasién aparece la figura de un hombre de excepcio-
nal ¢ inmensa magnitud, cuyo paso por el mundo sefiala el des-
arrollo decisivo, el perfeccionamiento mas acabado de la musica
instrumental, el del més insigne representante de la musica pura
(que es tal vez la manifestacion més elevada de nuestro Arte), el
genio mds profundo de la sinfonia, del concierto, la sonata, etc.,
el maravillosisimo continuador de Haydn y Mozart: el extraor-
dinario Beethoven (1770-1827). En sus primeras obras encontra-
mos todavia la influencia de estos dos grandes artistas; pero don-
de empieza a destacarse su vigorosa personalidad es en las del
segundo estilo, hasta llegar 4 las dltimas sonatas de piano (de
la op. 106 & la 111), que pertenecen al tercero, el mds grandioso
v personal del maestro, el que coincide precisamente con el
defecto fisico auditivo que tanto amargd sus dias.

Todos los estados de alma, todos los sentimientos, se hallan
claramente definidos en la produccidon de Beethoven. Asi como la
obra de Bach es mds objetiva, mds pura y serena, como alta
representacién de la musica religiosa; asi como en Haydn es el
candor y la ingenuidad, y en Mozart la exquisita sensibilidad y
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la honda tristeza contenida, en Beethoven es el alma conmovedo-
ra que se rebela, es el desbordamiento de la pasién: lo alegre,
lo triste, lo dramatico y aun lo trdgico, se manifiesta en su obra;
ésta es mds subjetiva, mds humana.

En la sinfonia desaparece el minuetto, ceremonioso y repo-
sado; en su lugar crea el scherzd, que es un signo de virilidad.
En cuanto 4 sus obras de piano, ¢qué son las sonatas sino mag-
nificas sinfonias adaptadas al teclado? ;Qué son éstas, 4 su vez,
sino espléndidas sonatas de la orquesta? (Recordais los primeros
compases del adagio de la Appasionata? ;Se puede pedir un can-
to mas bello, més sonoro y prolongado? jCudnto ha cambia-
do ya el instrumento! Aquello es un érgano. ¢Queréis una prue-
ba més de lo susceptible que es el piano? Mirad y admirad la
arietta de la sonata (op. 111), de ese modelo sublime de inspira-
cién. Bl tema lo constituyen cuatro acordes, expuestos sencilla-
mente, que el teclado murmura de una manera tenue é ideal;
luego, se ensancha la frase, y vuelve 4 presentarse de mil mane-
ras, envuelta en sutilisimos arabescos, no 4 la manera pobre y
antigua, sino elevandose al género de la variacién mas artistica
y acabada, remontdndose 4 las misteriosas esferas de la fantasia,
excediéndose 4 si mismo y 4 su tiempo y anunciando la época
del mds puro y sugestivo romanticismo. jQué paleta tan rica!
jComo describe los diversos estados de su alma con aquella
variedad de tonos y colores! {Cémo pasa de los momentos sere-
mnos y apacibles, cantados en andantes y adagios inmortales, 4
los en que su ser elabora tempestades de fuego y de pasién, pug-
nando por romper los diques de lo terreno y humano, para ele-
varse a inaccesibles alturas donde alcanzar no puede la mirada
del hombre! Ese es Beethoven. En el piano vertio el maestro rau-
dales inagotables de su inspiracidén; y si alguien dudase del
influjo que ejercid en su mente, bastaria citar ese monumento de
las treinta y dos sonatas, que me atreveria & calificar con el nom-
bre de EvANGELIOS DEL PIANISTA.

Descendamos de esas grandes cimas del Arte, refrenemos el
vuelo y penetremos en lag intimidades de un hombre eminente
por mds de un concepto, v que si bien fué compoSitor de valia,
le podemos considerar, en términos concretos, como gran repre-
sentante del piano en la acepeidn técnica é instrumental. Este
gran artista fué [Hummel (1778-1837), compositor, pianista é
improvisador, contempordneo de Beethoven y discipulo muy que-
rido de Mozart.
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Hummel es, después de Clementi, la personalidad mds salien-
te de la escuela moderna del piano. Misico de gran saber, de
grandes condiciones técnicas como pianista, ¢ influido por las
ensefianzas y las obras de su glorioso maestro, en las suyas se
revela, si no una gran inspiracidn, la diafanidad de la frase
mozartiana, tratada con elementos mds nuevos, Hste ilustre
artista enriquece el instrumento con multitud de férmulas ori-
ginales de mecanismo, que hacen vibrar al teclado de una mane-
ra amplia y sonora en toda su extensidén.

En los momentos en que nos hallamos, el piano es ya reflejo
tiel de la idea del compositor. Sea cual fuere la tendencia de
éste, ya como representante del arte genuinamente instrumen-
tal, ya deserte de este campo por sus aptitudes lirico-dramdti-
cas, en él encontrard un eco de su inspiracién. Asi acontece con
Weber (1786-1826), ilustre campedn de la épera alemana, al par
que gran pianista. En sus obras se entrevé una gran personali-
dad, lo mismo en cuanto 4 la melodia, vibrante v apasionada,
como en lo que se refiere 4 los pasajes de mecanismo, que deno-
tan una gran originalidad y brillantez.

Lo mismo sucede con Schubert (1797-1828), misico sentimen-
tal dotado de una personalidad artistica extracrdinaria. Su genio
brota espontdneo, su inspiracion se forja y se caldea en las bri-
sas de su patria; contempordneo de Beethoven, apenas se conocen:
el autor de las nueve sinfonfas mora en las olimpicas esferas del
Arte; el autor de la cancién vive entre el pueblo, y canta, canta
slempre, vertiendo en sus cantos torrentes de melodia.

La forma idealizada por Schubert en el <lied», encuentra en
el piano su eco poético, elegante y artistico en los momentos mu-
sicales y en los impromptus, en esas adorables piezas de cortas
dimensiones que son 4 su vez el ovigen de las romanzas sin pa-
labras de Mendelssohn y de las fantasias y miniaturas de Schu-
mann, verdaderas florecillas perfumadas del vasto y rico jardin
de la literatura del piano.

Mendelssohn (1809-1847) tiene que ser considerado bajo dos
aspectos diferentes: como compositor fino, sentimental y elegan-
te, y como gran pianista. La forma del scherzo, sobre todo, al-
canza en sus manos el desarrollo mis artistico é ideal; aquellas
ideas ligeras, elegantes y juguetonas, parecen cinceladas por un
ritmo vivido, saliente y seductor. Considerado bajo el segundo
punto de vista, supo realzar con sus originales procedimientos
las cualidades de sonoridad y brillantez del piano. En la obra de



Mendelssohn, 1a influencia del arpegio es extraordinaria; una de
las notas caracteristicas de su manera de componer consiste en
geniosas disposiciones arménicas, que divide entre las dos
manos en forma arpegiada, al mismo tiempo que los bajos fun-
damentales suenan claros y penetrantes, sosteniendo y marcando
la base del conjunto. Es una férmula nueva que permite desta-

car la melodia & través de vaporosos encajes sonoros de la mayor

las in

distineidn,

Schumann (1810-1856) es una de las naturalezas mas poéticas
que puedan encontrarse en el Arte musical, en el que fué genuino
representante de las tendencias romanticas que tanto influyeron
en la literatura durante su época. Propagador del buen gusto,
de las verdaderas formas artisticas, con tal motivo sostiene lu-
chas empefiadisimas en la prensa como esforzado paladin de lo
bueno, de lo bello v de lo verdadero. Oculta su nombre con los
seudonimos de FKusebius v Ilorestan, y clama contra aquellos
filisteos que en Arte representan la rutina, lo anticnado v el ama-
neramiento. Kstas luchas le sugleren valiosos elementos para
crear obras musicales interesantisimas.

El combate expresado en el dltimo numero de su «Carnaval»,
en aquella marcha entre los Dawvidsbiindler y los filisteos, es una
protesta viril de lo hermoso, de lo bello, de lo grande y sublime,
contra lo fragil, caduco y deleznable.

Schumann es un romantico por excelencia, un sofiador; aque-
llas nebulosidades germanicas reviven y dan forma real 4 la obra
infinitamente triste y melancdlica del gran compositor.

En las de extensién limitada no reconoce rival: en las Da-
vidshiindlertinze, las Nowvellettes, la Kreisleriana y otras, segin
¢l mismo refiere, se refleja el estado de su alma, bajo la impre-
sién del recuerdo indeleble del bien amado, por el ansia inmensa
de nnir su suerte 4 la de su Clara adorada. jPobre Schumann!
(Qué triste fin le temia reservado el destino! Su concierto en
la menor es digno de Beethoven; su personalidad se destaca por-
tentosa en todas sus obras; los medios técnicos de mecanismo y
los procedimientos son originales, como todo lo que emana del
genio; la melodia es siempre ideal v encantadora; los ritmos, nue-
vos y distinguidos; la armonizacién, rica y exuberante. Hemos de
advertir que al llegar 4 la produccién artistica de este autor (jun-

“tamente con Chopin), no tan sélo cambia la naturaleza de la me-
lodia, revistiendo una forma mas poética, mas incisiva, mas pe-
netrante, sino que la armonizacion también se modifica, apare-
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ciendo més vaga, mds fluida, mds transparente, como natural
consecuencia de la melodia misma.

Esta peculiar armonizacién podrd tal vez haber perdido la
grandiosa sencillez que la caracterizaba en las obras antiguas;
podra igualmente haberse en ella desvanecido la pureza y seve-
ridad clasicas de la linea griega; pero, en cambio, sus contornos
se hallan mas acusados, el conjunto tiene mas coloridoe, es mas
vibrante y mds adecuado 4 la frase melancilica y doliente del
compositor. La manera de coustruir (digdmoslo asi) de este
maecstro es de una grandiosidad extraordinaria; el estilo es am-
plio y armonioso; los acordes, llenos y robustos, representan un
gran papel en su obra; el teclado resuena pletérico de riqueza
armonica, sobre la que siempre flota la frase bella y entristeci-
da ¢ el canto viril y apasionado. El piano canta conmovido é
inspirado por aquellas adorables melodias de las piezas romdnti-
cas, de los Papillons, de sus fantasias y de tantas otras joyas de
la literatura del instrumento.

Chopin (1809-1842) es el hermano en genio y talento de
Schumann, es el poeta del piano. Su aparicién en el mundo del
Arte fué una verdadera revelacion.

Olgamos 4 Rubinstein(1l): «Todoslos Grandos musicos han dado
lo mejor de su alma al piano; pero Chopm es el rapsoda, el genio
del instrumento. Lo trdgico, lo romdntico, lo lirico, lo heroico, lo
dramatico, lo fantdstico, el brio, la cordialidad, el ensuefio, la
grandeza, la sencillez: todos esos matices se hallan en su obra.»

Indudablemente, Chopin fué inico, asi considerado como com-
positor cuanto como pianista. No procede de nadie, cual aconte-
ce con los mds grandes artistas; es educado por dos inicos maes-
tros que amorosamente cultivan el fructifero terreno que méds
tarde habra de producir aquella sensible y privilegiada natura-
leza musical. A los veinte afios vuela por su propio esfuerzo,
remontandose hasta los mas elevados ideales, en alas de su ins-
tinto creador; brota espontdneo, cual flor esplendorosa fecundi-
zada al calor del sentimiento patrio, sentimiento avivado por
los recuerdos de aquellos ritmos originales, de aquellas danzas
caracteristicas del pais polaco.

En la obra de Chopin (como dice muy blen el inolvidable
Rubinstein), todos los matices encuentran su expresion mas aca-
bada. Sin embargo, su genio es eminentemente elegiaco: alguna

(1) La musica y sus representantes.



vez se encuentran en ¢l rasgos de energia; pero su verdadera
inclinacion es la suprema elegancia, la tristeza esfumada de me-
lancolica poesia. Si queremos encontrar el parentesco de su pro-
duceidn artistica con la de sus antepasados, pocos puntos de con-
tacto hallaremos seguramente. Field creé el nocturno, pero, jqué
inmensidad no le separa del de Chopin! El eco lejano de aquellos
adornos y jugueteos sonoros de los clavecinistas, atin se percibe
en las obras de piano de algunos de los compositores mds ilus-
tres, en la forma rica y variada que el instrumento permite. Tal
sistema es empleado por Hummel y algunos més; pero media un
abismo entre esto y lo que Chopin realiza en su delicada Iabor.

Los arabescos son el sello peculiar del gran compositor pola-
co; pero esos arabescos se asemejan 4 caladas filigranas, 4 enca-
Jes sutilisimos que cobijan la frase ideal v la abrillantan v enri-
quecen en su pristina belleza. El estilo del gran maestro es tan
poético, tan seductor, tan penetrante, que el pianista se halla
ripidamente sugestionado por el encanto, y 1o acierta 4 aban-
donar aquel oasis de arte purisimo que le encadena & su pesar.
Siempre es el bardo ideal que canta segiin los afectos & dolores
que conmueven su alma, lo mismo en los melancélicos nocturnos,
en las tristes baladas, en las elegantes mazurkas, en los valses
cadenciosos, en las ritmicas y brillantes polonesas, como en los
cantos ligubres que brotan de su alma lacerada con el recuerdo
de la pérdida de su amada Polonia.

Toda la originalidad que se refleja en la obra del compositor,
corre parejas con el estilo del ejecutante. Chopin fué un pianista
inmenso; la escuela creada por él fué de un rico, nuevo y variado
tecnicismo; nueva como maestro eximio de piano; nueva en la
manera de pulsar el instrumento, en la de obtener el sonido, que
modelaba cual pasta ductil y sonora, como pudiera hacer con el
barro el cincel de genial escultor.

Como todo lo nuevo y atrevido, su método de ensefianza fué
un alarde de sorpresas que atemorizaba 4 los artistas de su tiem-
po. La figura de este grande hombre es inmortal, pues mientras
exista y palpite un corazén y un alma enamorada de la poesia,
las obras de Chopin no pueden desaparecer.

No logramos la fortuna de gozar de aquellos rasgos geniales
que constituian su manera especial y inica como pianista; pero
estuvimos en relaciones directas con personas de su intimidad,
¥, gracias a ellas, conservamos un retrato artistico de aquel es-
tilo melancélico, sofiador y elegante cual ninguno. En lo que al



eminentisimo maestro de piano se refiere, me alcanza un lejano
parentesco con el autor de las baladas y las polonesas; y es para
mi un titulo de gloria que ostento, puesto que por mediacion de
tercera (1) persona bebi en sus admirables ensefianzas, habiendo
sido, por espacio de cuatro ailos, disecipulo de uno de los mds
considerados y queridos de tan egregio pianista compositor.

En nuestra progresién ascendente, hemos, por fin, llegado &
la ctispide gloriosa del piano; cuando el desarrollo y perfeccio-
namiento del mecanismo es mds trascendental, gracias al inmen-
s0 talento y 4 las condiciones excepcionales del artista genial y
extraordinario, que siempre serd considerado como el primer pia-
nista del mundo. Este fué Franz Liszt (1811-1886). Todos los pro-
cedimientos creados por sus antepasados se elevan al swmmuimn en
sus obras. :

Jamds las vibraciones del piano resonaron de un modo tan
exuberante; los zarpazos del ledn le arrancan sonoridades hasta
entonces ignoradas; las manos del titan caen sobre el teclado, y
aquel cuerpo inerte, compuesto de cuwerdas, macillos, palancas,
escapes, apagadores, pedales, etc., se va animando por el soplo
vivificador del Arte. '

A los impulsos generadores del artista, revive, como alentado
por un alma mégica y sonora; y vertiendo torrentes de armonia,
el piano canta, el piano gime, el piano se agiganta de una manera
inconcebible, hasta rayar en los linderos de la orguesta.

Liszt no ha sido tan sélo el pianista sin rival; fué, ademds, un
gran musico y compositor de altos vueleos; su vida es una cons-
tante odisea; tiene algo de novelesco y de aventurero; del mismo
modo qne su alma se metamorfosea con el transcurso del tiempo,
también se modifica su naturaleza varonil, reveldndosenos bajo
distintos aspectos, segin las impresiones recibidas por aquella
imaginacidn fogosa, romdntica y mistica 4 la vez. Pero siempre,
4 través de esas multiples metamorfosis, se conserva incolume
¢ inmaculada el alma del artista; siempre prevalece el paladin
enamorado de las ideas nobles y elevadas, el campedn esforzado
de toda causa grande y justa (2).

(1) Mr. Georges Mathias, profesor 4 la sazon del Conservatorio de Paris.

(2) Uno delos rasgos nobilisimos que retratan i Liszi, es el referente al monumento que se
proyectaba erigir & Beethoven en su ciudad natal. El ilustre pianista, con motivo tan justificado,
organiza varios conciertos en Bonn, en log cualeg, no solamente pone & contribucion su gran ta-
lento de ejecutante v de dirvector de orquesta, con el objeto de allegar fundos para este acto, sino
que afiade liberalmente de su propio peculio respetable cantidad, que atin faltaba, para que el ci-
tado proyecto se convirtiese en realidad en brevisimo plazo.
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iCudnto no hizo Liszt por los grandes maestros, exponiendo
4 la luz del dia (gracias & sus artisticas interpretaciones) infini-
tas obras que en su época eran casl desconocidas, y refundiendo
algunas de ellas en admirables adaptaciones para piano y or-
questa, comunicandoles una vida y brillantez que antes no po-
gefan! (Quién fué el adivinador mds perspicaz del genio de Wagner
v el mds acérrimo defensor de sus admirables dramas liricos sino
Liszt? Indudablemente, es un musico-artista extraordinario el
que, al recibir la particion de la Walkyria, se compenetra rapi-
damente del plan de la obra, de sus bellezas, desarrollos, com-
plicada instrumentacion, etc..., comunicando ipso facto, razona-
do y logico parecer 4 su ilustre autor. Y Lohengrin se did al
piiblico por primera vez en Weimar, en el mes de Agosto de 1850,
bajo su direccion.

Para comprender la importancia del compositor, hojead sus
obras de piano: todos los alardes de la téenica moderna, las gran-
des impetuosidades de la sonoridad, y hasta las formas orguesta-
les, tienen cabida en el teclado. Tio mismo cnando examinamos las
rapsodias hingaras, en las que palpita todo el fuego de su exu-
berante juventud, y los estudios de ejecucion trascendental, sin-
tesis acabada de todas las dificultades del piano, que si en un or-
den de ideas més elevado observamos sus dos leyendas de San
Francisco de Asis y el de Paul, en las que aparece la idea mistica
y el elemento descriptivo, hasta que, por fin, nos remontamos &
la notabilisima sonata en si menor, obra profunda de estudio y
de inspiracidn en la que se revela de manera notoria y palpable
sn gran talento musical. Déeil y sumiso, 4 todo se presta el piano
en las manos de Liszt; el teclado recorre la gama completa de
tonos y colores, merced al genio del artista.

¢Queréis oir algunas paginas del arte severo y grandioso de
Bach? Pues admirad las soberbias adaptaciones de sus fugas de
drgano: aquella rica polifonia, en sus miltiples y complicadas
combinaciones, revive en nuestro instrumento con toda su dia-
fana y resplandeciente belleza. (No habéis oido & Paganini?
Pues bien; Liszt, subyugado por la mégica habilidad del legen-
dario violinista, transcribe sus estudios (entre ellos el tan cono-
cido con el titulo de La Clochette) y acomete una empresa seme-
jante 4 la que Bach realizé con los conciertos de Vivaldi, va-
riando, refundiendo y comunicando 4 esos estudios un interés
artistico que no ostentaban en la versién original. Por ende,
dota al-piano de nuevos elementos de mecanismo y arranca 4 la
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parte aguda de aquél, torbellinos de notas, cascadas de sonidos
cristalinos, que causan asombroy admiracién. jDesedis admirar
en el teclado el reflejo vivo de un arte sugestivo y apasionado?
Trasladad & ¢él ese poema del amor mds intenso que denominan
Muerte de Iseo, y el instrumento se encargara de reproducir la
honda emocién estética que experimentasteis en el teatro al oir
aquella pagina inmortal é imperecedera.
¢No es cierto que en toda esta progresiva evolucién artistica
el piano representa, mis ¢ menos indirectamente, un importan-
tisimo papel? Lo que se necesita es que aparezca un artista
como Liszt, excepclonal, para que eiija, imperiosamente al ins-
trumento todos los misterios armdnicos y sublimes que en si en-
cierra. Del pianista, (qué hemos de decir?... Fué tinico. Thalberg
(1812-1871) y otras celebridades fueron insuperables é insusti-
tuibles ejecutando sus propias obras. Hoy el ambiente es distin-
to: el pianista, lejos de constituir un retroceso (como algunos
generalmente mds com-
pleta y se halla obligado 4 interpretar las obras de todos los auto-
res, tanto antiguos como modernos; esto es precisamente lo que
hasta nuestros dias han hecho como nadie Liszt y Rubinstein.

En época ya avanzada de su vida, Liszt, el mago del teclado,
se retird a4 Weimar, en cuya poblacidn desempefid los cargos de
maestro de capilla y director de orquesta. Alli se dedicé prefe-
rentemente 4 la composicion y 4 la ensefianza de ésta y del pia-
no, ejerciendo no poca influencia por su talento y autoridad en
las corrientes musicales de Alemania. Weimar fué en su tiempo
una nueva JMeca musical, 4 la que acudian presurosos, jovenes
artistas en demanda de auxilios y consejos al gran maestro. Y

“aquella brillante descendencia que Liszt nos lega 4 modo de estela
luminosa, se hallé dignisimamente representada por los gran-
des artistas Raff, Rubinstein, Hans von Buliw, Tausig y algu-
103 mas. Bl continuador mas famoso de la brillante época que
acabamos de reseflar, fué un pianista colosal; tuve la suerte
de alcanzarle y oirle; algunos de vosotros seguramente habrd
tenido igual fortuna; por mi parte, puedo asegurar que atn con-
Servo y conservaré mientras viva su recuerdo, puesto que en mi
animo produjo quiza la emocién mds profunda que puedo haber
sentido en mi vida. Ese recuerdo, en este para mi{ solemne mo-

creen), es mas musico; su educacion es

mento, resurge mas intenso en mi mente y me hace pronunciar
su nombre con profundisimo respeto; habréis sospechado sin
duda 4 quien me refiero: & Anton Rubinstein (1330-1894).
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Es un hecho indiscutible que hoy existen pianistas admira-
bles, dignos de ser imitados por todos los que al teclado se dedi-
can; es igualmente evidente que los Henselt, los Bulow, los Tau-
sig y otros, fueron eminentisimos ejecutantes; pero es absoluta-

mente incuestionable que hasta ahora nadie ha superado al
artisia ruso, que representa el final de un glorioso periodo en el
arte de tocar el piano. Rubinstein fué, ademds, un compositor
tecundo que escribié obras interesantes en todos los géneros.
Como ejecutante fué el unico continuador de Liszt, su tinico rival.
iQué interpretaciones tan geniales las suyas! En cada estilo, en
cada autor, era un pianista distinto. {Qué gracia, qué ingenuidad
en las obras de los clavecinistas! {Qué severidad, qué matices
tan claros en la polifonia de las fugas de Bach! {De qué manera
tan ideal decia los rondds de Mozart! ;Qué cambio tan radical se
operaha en él cuando abordaba las sonatas de Beethoven! Aque-
llas sublimes paginas se transformaban con su genio en épicos
poemas del gran Arte instramental. Beethoven es todo fuego y
pasion; asi lo comprendié Rubinstein, y huyendo de un falso cla-
sicismo tan correcto como frio, supo imprimir en ellas tal inten-
sidad de calor y vida, que su alma, por la ejecucién genial, se en-
lazaba con el alma creadora del inmarcesible maestro.

Lo mismo sucedia cuando ejecutaba obras de Schubert, Schu-
mann, Chopin y otros autores; las interpretaciones de aquellos
momentos musicales, de los impromptus, de los estudios sinféni-
cos, del Carnaval, de los nocturnos, los valses, las baladas v las
polonesas, han quedado como modelos.

Los que no tuvieron la dicha de oir al pianista moscovita no
pueden formarse una idea aproximada de aquel arte supremo,
que hoy ya no existe.

#

Manifiesta se halla la influencia de los instrumentos de te-
clado en el desarrollo del Arte musical; el érgano, en primer
lugar, como reflejo fiel de la escuela severa, de la gran tradicion,
de profundas enseflanzas; instrumento en el que s¢ desenvuelve
hasta lo infinito la polifonia antigua y moderna, que perfecciona
y sanciona las formas més elevadas de la composicion; instru-
mento para la improvisacién cual ninguno, la gran representa-
cién de la musica religiosa. Despuds aparece el piano con preten-
siones & primera vista mds modestas, pero cuyo desarrollo é in-
fluencia nlteriores se manifiestan y patentizan en las tendenciag
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musicales venideras. El 6rgano, 4 pesar de sn grandiosidad, no
se presta al estilo expresivo, 6, por lo menos, la expresion se li-
mita (aun en los de mayores dimensiones) al crescendo y dimi-
nuendo que se obtienen por la accién inmediata de un pedal. La
intensidad del sonido no puede modificarse sino por grados v
mediante la adicion 6 supresion de ciertos juegos ¢ pasando de
un teclado 4 otro. El ritmo tiene que sufrir necesariamente, pues
si bien los recursos de aquel instrumento son multiples y com-
plejos, el sonido es demasiado uniforme por naturaleza para des-
tacar los acentos ritmicos. El dérgano es lo més grandioso, lo mas
adecuado para la santidad del sitio y del culto & que se le desti-
na, pero no se halla exento de cierta rigidez. Su misidn es nabi-
lisima; en cuanto 4 su estructura mmusical, es como el simbolo de
algo muy elevado, de lo divino, pero_por eso mismo su estilo es
1mpersonal.

Nunca puede decirse de log organistas que éste tenga mejor
sonido que aguél, que uno 0 otro cante mejor en su instrumento;
eso no era posible en el drgano, y eso es precisamente lo que ca-
racteriza y da importancia al piano moderno.

Uno de los rasgos mas salientes de éste es la cnalidad malea-
ble de su sonido, cualidad que permite establecer la gran dife-
rencia que existe en el estilo y manera de ejecutar de varios
grandes planistas, aunque todos posean una técnica semejante por
su extenso desarrollo. - '

Desde el momento de los grandes perfeccionamientos del
piano-forte, todo cambia en absoluto en su manera de ser y en sn
literatura musical: el piano frasea, el pianc modifica a voluntad
la intensidad del sonido, es triste en los momentos de tristeza,
apasionado cuando la frase lo exige, posee ya mil variados ma-
tices de claro obscuro; el piano, por fin, convive entre los mor-
tales, es mds humano que el érgano, mds flexible, mds personal.

¢Qué mejoras tan gigantescas no se han producido desde la
época del primitivo clavicordio & nuestros dias! :

El diminuto instrumento, que podia facilmente soportarse en
lag rodillas y que se transportaba cémodamente en viaje, podria
ser muy util para la finura y perfeccién del tacto, podria ser
susceptible de cierta expresion en el fraseo (cualidades ambas
atestiguadas por .J. S. Bach); pero. jcudntas deficiencias no
ocultaba! {Con cuanto mimo habia que tratarle para que sus deé-
biles laminas de cobre no se alterasen! {Qué pronto sc le adulte-
raba el sonido si el ataque de los dedos no era muy suave y gra-
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duado! jQué diferencia tan enorme de la potencia sonora de las
espinetas y los claves, de la téenica de un Bach y sus sucesores,
4 las impetuosidades y apasionamientos de los Liszt v Rubins-
tein de la época actual!

Hay que recordar aquellos remotos tiempos cuando Couperin,
encontrandose en la camara de Luis XIV con excelentes instru-
mentistas de arco, les confiaba las melodias de sus piezas, reser-
vandose tan siélo el modesto papel de acompafiante, para apre-
ciar la inmeunsa distancia que separa los citados instrumentos del
gran cola de nuestros dias.

Los tiempos son otros: tendencias é ideales de diversa indole
invaden los espiritus; ya desfilaron por el mundo aquellas refi-
nadas y frivolas sociedades que se extasiaban con las voces vela-
das y temerosas del lujoso elave; aquel arte galante y mundano
casi yace en el olvido, y s6lo es exhumado de vez en-cuando &
guisa de recuerdo arqueoldgico.

El piano hace su aparicidn en la escena del Arte en dias de
lucha, de inquietudes populares, de pasiones turbulentas gue
agitan y conmueven los cerebros en busca de ideales y tiempos
de democracia, siendo el portavoz de las ideas dolientes y apasio-
nadas de los maestros modernos. Su puesto exclusivo, en el por-
venir, no sera tan s6lo el aristocratico saldn, sino la sala de con-
clertos; el escenario de un gran teatro en donde nutrida multitud
se entusiasma y aplaude ante la mdgica ejecucidn del artista de
nuestro tiempo, que ofrece al publico, como en riapido y variado
cinematdgrafo, las primicias, las manifestaciones geniales revi-
vidas por el teclado de todo un gran Arte que se extiende desde
Bach hasta nuestros dias.

A pesar de lo que acabamos de manifestar, no le faltan, cier-
tamente, sistemdticos detractores al piano y 4 los que 4 él con- -
sagran su talento é inteligencia; pero el pianista que se halla
animado por el fuego sagrado del verdadero Arte, ése posa su
mirada en lo alto, se inspira en la sana tradicidn, y coadyuva
como el que mas al logro de un fin artistico y elevado dentro de
la gran familia musical.

Esz virtuosismo del que hoy tanto se habla, conviene tener
en cuenta que el mismo Arte le reclama, considerando que para
interpretar una fuga de Bach con todos sus requisitos, para decir
con claridad y correceidn una sencilla sonata de Mozart, y para
abordar las de Beethoven (sobre todo las ultimas), no es solamente
necesario, sino indispensable, el gran wvirtwosismo. Ya habéis
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visto cémo sin salirnos del terreno de lo clasico, éste se nos im-
pone con fuerza abrumadora.

Claro que nos referimos al virfuosismo artistico, el que puesto
al servicio de la idea musical la comunica inspiracién, vida y
sentimiento.

La gran importancia del piano se halla palpablemente demos-
trada por el solo hecho de haber sido pianistas todos los compo-
sitores de primer orden. Es mds: alguno de esos gloriosos maes-
tros podria haberse mostrado més 6 menos parco en este género
de musica. Nada de eso; pues asi escriban dperas. sinfonias,
obras religiosas, di camera, etc..., el piano sale siempre favore-
cido con multitud de produceiones, en las cuales el compositor
confia sus més tiernos y delicados pensamientos al teclado.

Tal vez 4 esto podria objetarse que Wagner no fué pianista
ni escribié para el instrumento, 4 lo cual yo replicaria: cierto
que el maestro de Bayreuth compuso escasas obras para piano,
pero consta de manera indudable que lo poseia suficientemente
para dar & conocer en sus tertulias nocturnas las composiciones
que durante el dia brotaban de su cerebro, y que no eran, preci-
samente, ejercicios para principiantes.

.Y qué dirfamos del piano al servicio de la improvisacién”
Los grandes organistas desarrollaban en los teclados del érgano
una idea con todas las galas que les ofrecia el arte del contra-
punto y de la fuga; sus improvisaciones se desenvolvian auste.
ras y patriarcales; pero el piano sefiala nuevo rumbo al maestro
moderno. Beethoven improvisa, y el piano se doblega 4 su genio
por los miltiples medios de que ya dispone, exteriorizando ma-
ravillosamente aquellas tempestades que chocan y se agitan en
su interior, aquellos lamentos de dolor que se escapan de su
pecho.

iQué importancia tan grande asume este instrumento en la
lenta y paulatina evolucién musical! {De qué manera tan prodi-
giosa influye en la obra moderna del compositor! Ved, si no,
cémo cambia el plan de aguélla, los desarrollos que abarca,
cuando los recursos ofrecidos se hallan en consonancia con la

ingpiracion.

A medida que el piano se perfecuona ¢no_veéis cdmo van
desapareciendo aquellas superfluidades y artificios somoros de
que tanto abusaron los antiguos? ¢No véis cémo la frase también
se modifica? Esta es mds amplia, la idea mas profunda, la linea
melddica no se pierde, como anteriormente, en. constantes solu-



ciones de continuidad, sino que se percibe clara y ligada, no des-
apareciendo hasta expresar todo lo que tiene que decir: estas son
cualidades del piano moderno.

Bl teclado es también un eficaz auxiliar en el estudio de la
armonia y de la composiciéon. Parangonemos dos discipulos
consagrados & estas importantes materias; ambos poseen dispo-
siciones afines para las mismas; el que practica este instrumen-
to abarcard més pronto el conjunto de los acordes, el concierto
artistico de las voces, la inmensa masa de la instrumentacion, y,
en fin, toda la polifonia; en cambio, el que desconoce sus gran-
des secretos armdnicos caminard, 4 mi entender, de una mane-
ra mas vaga en la consecucidn de sus fines.

El piano es, ademds, el instrumento solista por excelencia;
se basta & si propio para reasumir toda la historia de la musica,
para interesar al gran publico con su literatura musical; literatu-
ra inagotable y riquisima cnal ninguna. A veces, sin embargo,
abandona su soledad y reclama puesto de honof en el cuarteto
de instrumentos de argo; entonces, el verdadero artista empasta
el sonido del piano con la cuerda, y lucha con el wiolin y el violon-
celo, no solamente por sus facilidades de mecanismo y de bri-
llantez, sino en lo que al fraseo se refiere, pues sus medios de
sonoridad le permiten dar la réplica de un modo intenso y expre-
sivo & sus dignos compaifieros. A veces, deseoso de remontarse 4
las sublimidades del Arte, se traslada al Teatro, y, haciendo
alarde de sus elementos de fuerza y resistencia, bajo las garras
de leon deun Liszt ¢ de un Rubinstein, adquiere proporciones
tan gigantescas, que en las grandes creaciones musicales lucha
soberanamente y de igual & igual con la orquesta.

Terminaré estas afirmaciones mias con fragmentos de una
carta del gran Liszt, en las que se manifiesta lo siguiente: «Tal
vez ese sentimiento misterioso que me impulsa al piano puede
ser causa de mis ilusiones en todo lo que se reflere &4 su impor-
tancia, que considero muy grande; el piano ocupa, 4 mi modo
de ver, el primer puesto en la jerarquia de los instrumentos; es
generalmente el mas cultivado, el mas popular de todos; esa
importancia y popularidad las debe en parte & la potencia ar-
monica que exclusivamente posee, y como consecuencia de esa
potencia, 4 la facultad de reasumir y concentrar en si mismo el
Arte entero. En el espacio de siete octavas abarca toda la exten-
sién de una orquesta, v los diez dedos de un solo hombre bastan
& expresar las armonias producidas con la cooperacién de un

5
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conjunto de més de cien ejecutantes. Con suayuda, y por su me-
diacién, se difunden infinitas obras, que permanecerian tal vez
ignoradas del gran piblico ante la imposibilidad de reunir una
orquesta. .

»El piano representa, en cuanto 4 la composicién, lo que el
grabado al cuadro: la multiplica, la transmite & todos, y si no
puede traducir (digdmoslo asi) su colorido, da una idea general
del claro obscuro.» ;

Esto dice Liszt. Yo uno mi modesto voto al del glorioso é in-
mortal maestro, v creo firmemente que mientras la miisica con-
tintie ocupando el puesto de Arte bello que por derecho propio
le corresponde, mientras las leyes profundas y trascendentales
de la armonia sigan rigiendo sabiamente nuestro Arte; mientras
la inventiva del compositor necesite un eco fiel é inmediato de
su inspiracion, inspiracién concebida en esa misteriosa red de la
sensibilidad y el sentimiento; mientras esto suceda, el piano, re-
sumen de todos los instrumentos de teclado, lejos de desapare-
cer, continuard ocupando un lugar preeminente en la jerarquia
de los instrumentos, y no menos preeminente, por cierto, en el
constante y sucesivo desarrollo del Arte musical.

Hr picHO.

Exﬁs&‘,l///}’ Sablate
CoeeFa Y
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El clavicordio, la virginal, la espineta y el clave se derivan del dr-
gano en cuanto al teclado se refiere, si bien por la calidad de su sonido
podrian remontar su origen 4 ofros mas antiguos, como la lira, la citara,
el psalterio y el lad.

El monocordio de los gabinetes de fisica y su congmmc el heticdn,
de Aristides Quintiliano (aiio IL de Jesucristo), compuesto de cuatro
cuerdas divisibles por puentecillos 6 caballetes, figuran, sin duda alguna,
entre sus predeueaoreq primitivos.

Del siglo XIII al XIV datan los primeros ensayos de ‘LpllC&CIDH del
teclado 4 los instrumentos de cuerdas que se punteaban con log dedos ¢
percutian con los plectros. Hstos dos sistemas, de percusidn ¢ punteo,
dieron lugar & la formacién de instrumentos parecidos, aungue de indole
bien diferente: el clawicordio, que representa & los primeros, y la wirgi-
nel, la espineta v el clave, 4 los segundos.

Tl clavicordio afecta la forma de una caja armdénica rect%noulm
podia colocarse sobre una mesa y en las rodillas.

El teclado llegd 4 alecanzar la extension de cuatro actawvas, consistien-
do su mecanismo interior en una lamina de cobre fija en la extremidad
de cada tecla y debajo precisamente de la cuerda que debe percutir.

Todavia en el siglo X VI tenia menor nimero de cuerdas que de teclas,
pues atin no se habia pensado en aplicarlas en nimero ignal al de las
notas del teclado. Hste.perfeccionamiento no llegd hasta principios del
siglo XVIIL; mientras tanto, las laminas de cobre dividian las cuerdas
en partes alicuotas, modificando su longitud y variando el sonido.

Tl clavicordio era, pues, un instrumento de percusién.

Se empled durante largo tiempo en Alemania, por su ficil manejo, y
sobre todo por las ventajas que su practica reportaba; sus condiciones
especiales contribufan & perfeccionar el tacto. J. S. Bach sentia por
61 gran predileccion; y el Dr. Burney, refiriéndose & la visita que hizo

(1) La mayoria de los datos histéricos se han tomado de las obras signientes: L' Adrte del cla-
vicémbalo, de L. A. Villanis; Les clavecinistes, de A. Mereaux. .
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4 Carlos Felipe Manuel Bach en Hamburgo, y habiendo oido pulsar el
citado instrumento 4 este ilustre artista, se muestra maravillado de la
intensidad de expresion que de él obtenia. En los pasajes lentos y paté-
ticos—dice—, cuando ejecutaba notas de larga duracidn, arrancaba le-
mentos de dolor que solamente consentia el clavicordio.

Sin embargo, su sonoridad era débil, escasa y tan sélo asequible en
los pequefios salones.

Las laminas de cobre ofrecian, es cierto, la ventaja de aumentar ¢
disminuir relativamente el sonido; asi se obtenia una semejanza de fuerte
piano, cierta expresién en el fraseo; pero, en cambio, existia el inconve-
niente de que si la presion de los dedos sobre las teclas no era muy calcu-
lada, las ldminas 6 lengiietas se alteraban de un modo ripido, desnatu-
ralizando la calidad del sonido y su afinacion. Hstos inconvenientes se
modificaron con el mecanismo adoptado en la wirginal y en la espineta.

El primero afecta también la forma rectangular, mientras que la del
segundo es casi triangular y se parece méds al moderno piano forte de
cola.

n estos dos modelos, las cuerdas son punteadas por una pluma de
cuervo cortada en tridngulo, adherida 4 una lengtieta de resorte, enca-
jada ésta 4 su vez en la parte superior de unos pequeiios trozos de made-
ra delgados y lisos, llamados martinetes (Sautereaux). Cada cuerda dis-
pone de uno de estos martinetes, que se dirigen perpendicularmente al
teclado, gue los pone en movimiento. Ademds, cada uno de ellos se halla
provisto en su extremidad de un fragmento de pafio, con el objeto de
apagar las vibraciones de las cuerdas cuando los dedos abandonan las
teclas.

Tl clavicordio, la virginal y la espineta se hallaron en auge hasta
fines del siglo XVI y principios del XVII, época en que empieza 4 ma-
nifestarse con personalidad propia el clave, que viene & ser una espineta
perfeccionada y de mayores dimensiones; ésta disponia de una sola cuer-
da para cada tecla, limitdndose la extensién de su teclado 4 cuatro acta-
vas, mientras que aquél (que presenta ignalmente la forma de nnestro
piano de cola) posee cinco; es mis capaz, para cada nota dispone de dos
cuerdas al unisono, ¥ estas son més largas: he aqui la principal diferen-
cia que los separa.

Tos primeros claves, del célebre constructor de Amberes, Hans Ruc-
kers, fueron construidos 4 fines del siglo XVI. Introdujo en ellos des-
pués grandes mejoras; una de ellas fué, 4 imitacion del érgano, adoptar
un segundo teclado, con el objeto de producir ciertos matices de claro
obscuro, haciendo oir tres cuerdas en uno de ellos y una sola en el otro.
Nuevos perfeccionamientos dotaron al clave de apagadores, cuyo me-
canismo consistia en interceptar & voluntad las vibraciones de las cuer-
das, v de varios pedales, que modificaron la intensidad del sonido en toda
la extension del teclado. :

Més tarde se construyeron otros que imitaban el sonido del laiid, de
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la mandolina, del arpa, ete..., llegdndose 4 adoptar hasta tres teclados,
y aun se imaginé colocar un buffet 6 caja de érgano debajo de uno de
ellos, ingenidndose de manera que los cafios comunicasen con el clave;
de este modo podian oirse juntos ¢ separados log dos instrumentos.

A pesar de todos estos esfuerzos, la diversidad de matices no se obte-
nfa en aguél. No se halld otro medio de aumentar ¢ disminuir el sonido
(aparte de los recursos que ofrecian los dos teclados) qne hacer avanzar
6 retroceder sucesivamente, con el auxilio de resortes especiales, las di-
ferentes filas de meartinetes, con el fin de ponerlos fuera del alcance de
las enerdas, ¢ bien con el de aproximarles & ollas.

En busea siempre ds nuevos derroteros, los ingleses encontraron un
nuevo sistema, que consistia en una especie de cubierta dividida en tabli-
llas 6 listones délgados bien unidos, cuyo aparato se colocaba encima de
las cuerdas, y por medio de un pedal ad hoc se separaba 6 se aproxima-
ba 4 ellas, para reforzar ¢ disminuir el sonido.

Todas estas innovaciones no consiguieron obtener del clave lo que el
clave no podin dar. Algo mds de sonoridad poseia con relacién al clavi-
cordio, pero se prestaba menos 4 la poesia del fraseo; de ahi la necesidad
en que se veia el compositor de buscar una expresién mas ¢ menos fiel,
refugiandose en aquel laberinto de notas de adorno, combinadas de mil
formas, con el propésito de disfrazar en lo posible la escasez y pobreza
del sonido y producir cierto efecto de amplitud y prolongacién del mismo.

.En cambio, se prestaba mucho mejor para hacer resaltar con la mayor
claridad los pasajes de soltura, de elegancia y de veloeidad.

Ks curioso advertir que en ciertos lejanos siglos, y 4 causa de la im-
perfeccién del temperamento, pocos eran los tonos adoptados en los tecla-
dos de los organos y en los de Jos demds instrumentos de que venimos
haciendo mencién, escribiéndose en las tonalidades menos alteradas y
hatiendo muy poco use de las teclas negras.

La extensién limitada de las virginales y espinetas inducia asimismo
é economizar en lo posible el nimero de las notas; de ahi que las teclas
mis graves se afinasen de modo que no presentaban la verdadera y nor-
mal sucesion de la escale, sino unes cuantos bajos fundamentales im-
prescindibles en el estrecho circulo de los tonos entonces en usb, y que
constituian la base v sostén de la armonia.

Por otra parte, la digitacién que se empled en los instrumentos men-
cionados v en los primeros tiempos del elawve t1é muy deficiente, debido,
a no dndarle, 4 las redncidas dimensiones de las teclas, que con dificultad
hubieran podido ser heridas por el pulgar sin obligar 4 los otros dedos 4
adquirir posicicnes en extremo defectuosas. _

Habiendo sido medida en una espineta la distancia que existe entre
el limite exterior de una tecla v el punto de apoyo sobre el que lIa misma
oscila, pudo comprobarse que esa distancia era de 47 milimetros solamen-
te. Dada una brevedad semejante en el brazo de la palanca, se comprende
que los dedos debian aplicarse 4 la extremidad de las teclas, so pena de
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apoyar en el fiel de la misma palanca, interceptando el libre movimiento
de biscula de aquéllas.

Era, pues, necesario limitar la digitacién & los dedos mas largos, evi-
tando el empleo del pulgar y meiiigue, que habrian cbligade al ejecutan-
te 4 exceder con los otros el pequefio campo de accién. Ademis, en lag
teclas blancas, el punto de apovo se hallaba precisamente en la parte
media inferior de lag mismas. Si en estas especiales condiciones de cons-
truccién se hubiese hecho uso del dedo pulgar, log otros, aunque muy re-
plegadoes, habrian avanzado demasiado en el interior de las teclas, supe-
rando el punto de apoyo 6 sostén de las mismas, y comprometiendo, sin du-
da alguna, la ligereza y facilidad necesarias en la ejecucidn. Es de notar
también que la altura de los primeros teclados obligaba al ejecutante 4
posiciones tales, que sus codos se hallaban bastante més bajos que la
mano, siendo esta una nueva ocasién para descuidar el uso del pulgar y
mefiique, log cuales permanecian fuera del teclado.

He aqui tal vez los principales motivos de la imperfecta digitacién de
aquellos lejanos tiempos.

Con los progresos venideros, los clavicordios, las virginales v las es-
pinetas se enriguecen con nuevos elementos; el clawve de dos teclados
adquiere mayores dimensiones; los perfeccionamientos se hacen més pa-
tentes; las necesidades son otras; entonces la digitacion antigua es insu-
ficiente, v esto da lugar 4 continuas innovaciones, que lentamente cami-
nan hacia el perfecto doigté de nuestros dias.

El aristocratico clave se mantuvo soberanohasta fines del siglo XVITT,
en que otro instrumento se impone de una manera definitiva por sus cua-
lidades excepcionales, reflejadas en su mecanismo perfecto, en la am-
plitud y pureza del sonido, modificable en los diversos grados de fuerza
y de dulzura, en la variedad de timbres y en todo lo que contribuye al
desarrollo mas artistice y aquilatado de las formas musicales: ese instru-
mento es el P1axo. i
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Sedvores Secadémicos:

Agradecido quedo por vuestro acuerdo, mandato que con
gusto obedezco, designdndome para dar la bienvenida-al emi-
nente artista D. José Tragd y Arana. Y si 4 primera vista no
encontré el por qué de ser yo el elegido, después de meditar un
poco di con la razon, y aun me parecid acertada.

La razon que tuvisteis fué, sin duda, la de dar mayor brillan-
tez al recibimiento del nuevo Académico, estableciendo mayor
distancia entre el discurso de ingreso y su contestacion. Abrillan-
tar su meérito es avalorar la eleccidn.

Por eso, el mas humilde de vuestros talentos debia contestar:
porque para dar idea de vuestro valer, si esto no estuviese de
sobra demostrado, otro, yo no, seria el designado. Pero, ademas
de vuestra oportunidad, hay otro factor importante: mi eriterio,
que estd de acuerdo en agrandar atin mas esta distancia.

Acto es éste en que yo creo que el encargado de apadrinar, 6
de hacer los honores de la casa al recipiendario, debe encontrar
bueno cuanto su ahijado diga, de no haberle advertido de ante-
mano la diversidad de criterio en el asunto que trata; porque en
privado es carifiosa advertencia lo que en piblico puede ser
acerba critiea, y mucho mds no conociendo el que ingresa la con-
testacion, haciéndose en dia de fiesta, én que todo debe ser ca-
rifio y cortesia para él, y principalmente llevando la autorizada
voz de la Academia. Otra condicidn esencial han de llenar, 4 mi
modo de ver, estas peroraciones: la de ser cortas, para calmar la
natural impaciencia que todos nosotros tenemos de abrazar lo
mds pronto posible al nuevo compaifiero. :

Atendiendo 4 esta nuestra impaciencia y 4 mi criterio de no
analizar, sino aplaudir, la oracién del Sr. Tragd—que, por otra
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parte, esto es lo que merece, siendo su discurso libro gue puede
v debe gervir de consulta & los que quieran conocer &4 fondo la
historia del piano y su influencia en el Arte musical—,
enumerar los méritos de mi apadrinado, pues si bien los que co-
nocéis son tantos que os han bastado para hacer su eleccién, su
modestia ha omitido muchos que yo tengo obligacién y el mayor
gusto en hacer piblicos.

Pero antes séame permitido deeir que la satisfaccion que es-
tas Corporaciones experimentan al traer 4 su seno 4 un nuevo
compafiero, se ve entristecida recordando al que ya no es, al que
se perdié para siempre, 4 aquel & quien sustituye hoy el sefior
Trags, al excelente amigo, al que fué docto Académico, buen
organista y director del Conservatorio: & D. Ildefonso Jimeno
de Lerma.

paso &

Solida base tuvo la brillante carrera artistica del Sr. Tragé
en la concienzuda ensefianza recibida en nuestra Escuela Nacio-
nal, bajo la acertada direccidn del sabio profesor D. Eduardo
Compta, en cuya clase obtuvo el primer premio de Piano en los
concursos puiblicos de 1870, 4 los catorce afios de edad, pues que
Tragd nacié en 25 de Septiembre de 1856.

Muy luego paso & Paris, en cuyo Conservatorio ingresé, por
oposicidn, en las poquisimas plazas que reservan & los extranje-
ros, y apenas llegado; prueba inequivoca de que, si van alli &
buscar mayores conocimientos y universal renombre, lo princi-
pal lo llevan hecho de su patria.

Desde el primer momento se conqmisté el nuevo alumno el
carifio de su profesor, M. Mathias, y su aplicacién y buenas dis-
posiciones consiguieron el primero de los primeros premios en
los coneursos de Piano de 1877.

Muchos recordéis, sin duda, los brillantes conciertos dados,
ya tocando & solo, ya en los cuartetos que con Arbds tuvieron
lugar en el antiguo Salén Romero, interpretando en unos y otros
las obras clisicas mds importantes y mds dificiles de interpreta-
eion y mecanismo,

Sin hacer mencién de las capitales de Francia y Portugal en
donde se ha dado & conocer, los mas importantes conciertos, y en

los que mayor renombre alcanzara, fueron los de Paris en la Sala
Pleyel y en los populares que dirigia Pasdeloup. También fueron
muy notables los de Madrid en el Teatro Espafiol.

Este artista de tan sumo valer ha tenido un gran enemigo en
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su modestia, rayana en timidez, que, sin duda, influyd en que se
dedicase & la ensefianza.

Tragd era un concertista que estaba en primera linea, no tuvo
mas que aplausos como virtuoso; y su carifio 4 la familia, la des-
confianza en lo que todos tenfamos seguridad—en su mérito—y
la circunstancia de estar vacante la plaza de profesor de Piano
del Conservatorio, la insistencia de los que querian tenerle & su
lado, la undnime votacién del Jurado calificador, en unién de la
publica opinidn, le dejaron entre nosotros, en bien de la ense-
fianza—es verdad—, de su familia, de sus amigos, de su pais,
pero en perjuicio suyo. No porque haya obtenido menos aplau-
sos, no porque haya logrado menos caudales, creo yo que su satis-
faccion puede ser menor dedicdndose 4 la ensefianza: el deber
cumplido produce satisfaceién inmensa, aun cuando nadie lo re-
conozea; pero es que si la ensefianza, en general, estd poco esti-
mada, entre nosotros, la musical se menosprecia injustamente.

Causa pena oir hablar en nuestro pais de Arte e general, y
en particular de la Musica, & hombres que por sus profesiones 6
carreras debieran tener noc¢iones de todo 1 ocultar su injustifi-
cada ignorancia,.

Hs cierto que la necesidad del goce producido por los sonidos
se siente menos, en general, en los pueblos meridionales. Son
pueblos que se asocian dificilmente; y la armonia se forma con
- la asociacidn, lo mismo en los sonidos que en las ideas. Por eso
son los Estados los que reglamentan sus teatros, como sus expo-
siciones; nunca las individualidades.

Tanto, que se podria decir: Dime qué reglamentacidn tienen
las ciencias y las artes, para saber como estd gobernado el pais.

Tos pueblos meridionales cantan por naturaleza é instinto,
como canta el pajaro, sin asociarse & nadie, sin que exista armo-
nia entre ellos: es decir, separadamente.

Eso fué el Arte musical en Italia; eso seria en Francia sin la
proteceidn del Estado. En una y en otra nacién se ve palpable-

ente. Sin la dominacién austriaca, que llevo los grandes maes-
tros & Milin y—mds que eso—la organizacién de sus teatros, no
hubiesen existido maestros como los de la buena época italiana,
que hace un paréntesiz al llegar & Verdi, y que no sabemos
cudndo se cerrard en lo que ataiie 4 la conquista de nuestro
tiempo, esto es, en la polifonia, pues que la melodia, en cambio,
ha sido y es el patrimonio de los pueblos del Mediodia.

La Misica no es arte de las muchedumbres més que cuando
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se las da como cosa juzgada; pero la adivinacion de la belleza
artistica de este arte exquisito no les es dado gozarla mas que a
las naturalezas delicadas y finas. No es arte vinculado en nin-
guna clase social, como no lo estd la verdadera educacion—muy
diferente, como todossabéis, del formulismo que la exterioriza—.
Aquel que se extasia contemplando la Naturaleza, un grabado,
un cnadro, una eseultura é un edificio; aquel que sabe tratar con
la delicadeza que merecen 4 una mujer v & un niflo, como seres
que Dios envia para llenar de poesia y de arte la vida; aquél,
cualquiera que sea la clase social 4 que pertenezca, ¢ cualquiera
que sea la educacién recibida, es quien puede sentir, con la cos-
tumbre de oir, la obra musical.

El hombre de posicidn humilde, si no se deleita con la obra
de arte, la respeta; las colectividades, que rugen para demostrar
que no les gusta, van 4 buscar la lucha, que debe estar muy lejos
de los templos artisticos.

El Arte musical, como todas las artes, tiene asiento légico y
natural en los pueblos que, como Alemania, sienten lo ideal. Hs-
pafia tuvo idealismo en otros tiempos, y en lo que era posible
demostrarlo, mostré el Arte musical—como la Arquitectura y la
Pintura—su preponderancia: en la iglesia, Antes y después de
esta época, las canciones populares, base para que Espafia tu-
viese, no una manifestacidn melddica de este arte, sino varias,
por la distinta procedencia de sus cantos, hicieron sentir su in-
flujo, en momento poético, con los trovadores de diferentes re-
giones, que no parecia sino que fuesen de patrias distintas, por
los asuntos que trataban y ¢dmo eran cantados. En estas dife-
rentes épocas llegé hasta donde podia llegar; en lo que es ins-
tinto y natural disposicion para las artes; pero lo que no puede
hacer el individuo ni las colectividades artisticas es erigir tem-
plos ni construir teatros, ¥ mucho menos sostener los gastos que
ocasionan las obras musicales, de gran importancia moral y ma-
terial para las colectividades después, pero que en el primer mo-
mento son pocos los que las pueden gustar como naturaleza y
enltura; porque la educacién del sentimiento, que se pierde,
como la inocencia, en un instante, cuesta mucho tiempo conse-
guirla.

Yo no sé—y expongo con temor la idea, por ser atrevida—s1
las grandes conquistas que los pueblos realizan son perjudiciales
para la Poesia y la Misica; creo que son artes que se producen
y desarrollan en la intimidad, y cuando se exhiben como espec-
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tdculo, los grandes pueblos, que pueden pagar més, las presentan
mejor, pero ni lag producen nilas cultivan convenientemente.

En fiesta familiar comenzd el gran desarrollo musical en Ale-
mania, reuniéndose en determinado dia los Bach, verdaderos pa-
triarcas de este arte, que as{ conservaron la unidad de la familia
y el amor & la Misica; con la asociacidn de ideas entre sus con-
ciudadanos, que 4 su vez la propagaban mds lejos, y los sonidos,
que transmitian ia vibracidn aérea en todas direcciones, iba en-
sanchandose el Arte musical en el pais, que, unido ya en la re-
ligién del hogar, unido quedd para la defensa de la patria. La
palabra amorosa daba paso al grito de guerra en nuestros bailes
populares; la leyenda sencilla sostenia le fe y el respeto en el ho-
gar; la poesia y la musica la propagaban los trovadores: asi se
hizo la unidad de la patria espafiola, que habia de desmembrar-
se con la mondtona y antiartistica cadencia de la guajira y el
tango. La palabra y la misica, en esta clase de canciones haila-
das, van unidas dando vueltas: aquélla; con el retruécano conti-
nuo; ésta, con la repetieién del mismo giro, envueltos en un rit-
mo salvaje por lo rudo y tenaz.

Perdonad, sefiores Académicos, esta digresién; porque si se
dice, sin saberlo decir y sin querer, lo que so siente, yo puedo
repetir la frase de Boito en el Ofello: Ho I’ anina piena di quest’
amplesso; y los compositores espafioles, tnicos que podemos
apreciar el gran mérito d> muchos de nuestros compafieros—aun
cuando no giempre se declare—, nos apenamos viendo cémo se
pierde el fruto, no solo por falta de exportacién, sino todavia
mis y principalmente porque hay quien prefiere los frutos cria-
dos exoticamente en otro pais, 4 los que naturalmente se produ-
cen en terreno apropiado en su patria,

Y volviendo & ocuparnos de nuestro querido compafiero, diré
que lo que él haya perdido particularmente de honores y peculio
en la azarosa vida del concertista, nosotros lo hemos ganado te-
niéndole aqui dedicdndose 4 la humilde, honrosa, desinteresada
y misericordiosa tarea de la ensefianza. Un sinntimero de profe-
sores notables que pululan por Espafia v América, esparciendo
su escuela exquisita, son discipulos de Tragd; habiendo también
cumplido asimismo con el deber de todo espafiol que 4 la ense-
fianza se dedica, de traer v de difundir en su patria los conoci-
mientos que adquiriera en el extranjero. Ksto es lo que los Esta-
dos se proponen pensionando & los naturales de sus naciones
para que amplien sus ensefianzas fuera de su pais.
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Yo soy de los que creen que nadie hace nada exclusivamente
pensando en la patria. Pero el hombre tiene el instinto del cum-
plimiento de su deber, que, si lo realiza, puede beneficiar 4 su
familia, 4 la sociedad en que vive 6 4 la nacién entera. Y este
deber, sin duda, se cumple mejor, como es natural, produciendo
para esta familia, esta sociedad 4 esta nacién. Hasta tal punto,
que los paises que marchan & la cabeza de la civilizacién son
aquellos que no han descubierto los secretos del suyo, asimildn-
dose, en cambio, todos los del BLL].‘ELHJ(JIO discipulos éstos que
antes los han matado que negar 4 sus maestros, como es frecuen-
te, para no publicar su ingratitud.

El artista que brilla con su personal talento en el extranjero
hace mucho para si; pero poco 6 nada para su patria. Merece
mayor aplauso por ser nuestro, pero no agradecimiento. ¢Qué
gratitud debe el padre al hijo 4 quien educé ds tan excelente
manera que es la admiracién de todos, si este hijo no le contra-
cambla con una caricia, con una satisfaccién ni con una peseta?
Mandad vuestros hombres de ciencia, vuestros artistas, vuestros
obreros, en primer término, & otros paises apropiados 4 sus afi-
clones y enseflanzas, después de conocer como el primero de en-
tre nosotros la técnica de su ciencia, arte 1 oficio, para que pue-
dan aprovechar antes y mejor; pero imponiéndoles la obligacién
de que vuelvan agui 4 pagar la deuda que contrajeron con su
patria, devolviéndola con creces, en inteligencia, lo que ella les
adelantd en carifio y en recursos para hacerlos eminentes.

Aun cuando un espaifiol que fuera de nosotros viviera dejara
4 Espafia su fortuna ¢ intereses todos, 4 pesar de esto habria ro-
bado sin intencidn, tal vez sin saberlo, & su pais, un capital acu-
mulado por una sociedad formada con inteligencias espafiolas.

Alld los particulares, soios 6 asociados, pagando en buen oro,
estando el cambio bajo ¢ alto, 4 los artistas extranjeros. Pero
para lo que no hay derecho, porque se paga con el dinero de los
que riegan el suelo espaiidl con el sndor de su frente, es para que
el Estado lo haga en los espectdculos del pais. Side solaz nece-
sita el piiblico, y ese solaz se paga con los gajes del trabajo es-
pafiol, al obrero espaiiol hay que devolvérselo en industria y arte
espafloles convertido.

Trago no estuvo pensionado por el Estado; se basté su propio
padre para darle la cultura artistica que todos admiramos. Sus
aficiones principalmente se encaminaron al estudio del piano,
por mds que tiene conocimientos generales é importantes en el
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Arte musical; pudo seguir dando conciertos, y se dedicd 4 la en-
seflanza por el medio ambiente en que ha vivide, por su modes-
tia, por el temor—mads ficticio que real—en sus fuerzas fisicas
para resistir la lucha diaria con el publico. Pero, como antes
decia, refiriéndome & las condiciones de su cardcter, 4 é1 han po-
dido perjudicarle en sus intereses, nunca en su fama, y menos
teniendo la satisfaccidn de haber servido 4 su pafs.

Tragd concertista nos hubiera hecho exclamar: «Ese artista
tan festejado es espafiol», como en aquel tiempo deciamos. Ahora
diremos, y quiera Dios que sea durante muchos afios: «Esos gran-
des pianistas que pueblan Espafia, y otros que en el extranjero
viven, son discipulos del sabio maestro que se llama D. José
Tragd.» :

Y yo, 4 mi vez, digo 4 los sefiores Académicos: —Este es el
notable profesor del Conservatorio de Madrid; éste es el nuevo
Académico. Abrazadle; éste es desde hoy nuestro compaiiero;
sea bienvenido.

He picuo.
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